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Predmet istraživanja ove doktorske disertacije jesu muzički termini u arapskom 
jeziku. Cilj je da se ekscerpcijom termina iz literature na arapskom jeziku utvrde 
osnovne karakteristike muzičke terminologije kada je u pitanju, pre svega, leksičko 
pozajmljivanje, terminološka dubletnost, polisemija i/ili homonimija i stepen 
standardizovanosti datih termina.  
Arapska muzička tradicija se razvijala pod uticajem brojnih kultura i 
civilizacija što je uticalo i na muzičku terminologiju u arapskom jeziku, koja je u velikoj 
meri prošarana farsizmima, helenizmima, turcizmima... Uticaj koji je imala zapadna 
muzička tradicija ne treba prenaglasiti. Ipak, koncepti koji su počeli da stižu u arapski 
svet intenziviranjem kontakata sa Evropom početkom XIX veka – poput, na primer, 
notacije do tada nepoznate arapskoj oralnoj muzičkoj tradiciji – već su polovinom XX 
veka postali deo kurikuluma na odsecima zapadne muzike. Stoga je jedna od polaznih 
ideja ove disertacije podela muzičkih termina na dva segmenta – termine, kojima su 
označeni pojmovi autentične arapske muzičke tradicije i termine pojmova neinherentnih 
arapskoj muzičkoj tradiciji.  
U uvodnom delu rada navedeni su razlozi odabira datih izvora i pristup koji 
smo imali pri ekscerpciji, deskripciji i analizi termina.  
U drugom delu dali smo pregled najbitnijih leksikografskih dostignuća u 
oblasti muzičke terminologije u arapskom jeziku i kratak pregled istorije arapske 
muzike, nakon čega sledi osvrt na razvoj terminologije kod Arapa, opšta definicija 
termina i najčešći načini njegovog obrazovanja u arapskom jeziku.  
Treći deo posvećen je leksičkom pozajmljivanju. Tu je akcenat stavljen na 
jedan od najčešćih načina tvorbe termina u arapskom jeziku – arabizaciju, u vezi s 
kojom su lekseme stranog porekla analizirane shodno stepenu, pre svega, morfološke 
adaptiranosti/neadaptiranosti. 
U četvrtom delu obrađen je problem terminoloških dubleta/multipleta, s 
posebnim osvrtom na specifičnosti arapskog jezika kada je sinonimija u pitanju, dok 
 
smo se pitanjem polisemije i/ili homonimije bavili u petom delu, uz navođenje 
adekvatnih primera. 
Šesti deo je posvećen pitanju terminoloških praznina. Tu su kao jedan segment 
specifične prirode arapskog jezika uključena i poglavlja o rodu pozajmljenica i njihovim 
oblicima za dual i plural. 
U sedmom delu navedene su najvažnije institucije u arapskom svetu i u svetu 
uopšte, koje se bave pitanjima terminologije i standardizacije. Polazeći od činjenice 
snažne i vekovima prisutne purističke struje u arapskom svetu, raznolikim 
manifestacijama čistunstva posvetili smo adekvatan prostor. 
U osmom delu koji smo nazvali Prilozi, uključili smo pojedine ideje koje su se 
razvile tokom izrade rada, a koje smatramo značajnim, poput, na primer, prenosa imena 
zapadnih kompozitora u arapski jezik, čime smo delimično izašli iz strogo omeđenih 
okvirâ (muzičke) terminologije. 
U devetom delu disertacije nalazi se rečnik ekscerpiranih muzičkih termina, 
čijom smo koncepcijom jasno argumentovali ono što je u radu navedeno, po pitanju 
terminoloških dubleta, polisemije i/ili homonimije, a povremeno i frekvencije javljanja 
pojedinih termina. 
Jedna od osnovnih karakteristika muzičke terminologije je izražena 
terminološka dubletnost kada je u pitanju segment muzičkih termina kojima su označeni 
pojmovi pristigli sa Zapada, dok su u oba segmenta prisutne polisemija i/ili 
homonimija, premda su uzročnici različiti. 
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The subject of this doctoral dissertation are musical terms in the Arabic 
language. The aim is to use music terms excerpted from Arabic literature to establish 
the basic characteristics of this terminology, considering, above all, lexical borrowing, 
terminological doubling, polysemy and/or homonymy, as well as the degree of 
standardization of these terms.  
Arab music tradition developed under the influence of various cultures and 
civilizations, thus its music terminology is mottled with words from Farsi, Greek, 
Turkish, etc. The influence of Western music should not be overemphasized. Still, 
concepts arriving into the Arab world through intensifying contact with Europe at the 
beginning of the 20th century – such as musical notation, hitherto unknown to the oral 
music tradition of the Arabs – became part of the curriculum in Western music 
departments by the middle of that century. Thus one of the starting points of this 
dissertation is the division of music terms into two segments: terms that designate 
notions indigenous to the Arabic music tradition and those not inherent to it. 
The introductory portion of the work offers reasons for choosing the given 
sources and approaches to excerpting, description and analysis of the terms in question. 
The subsequent section gives an overview of the most important lexicographical 
achievements in the area of music terminology and a short survey of the history of 
Arabic music. This is followed by a review of the development of terminology among 
Arabs, a general definition of what a term is and the most frequent types of term 
formation in Arabic.  
The third part is dedicated to lexical borrowings. The emphasis is on one of the 
most common types of word formation in Arabic – arabization/arabicization, here used 
as the criterion of analysis of, above all, the level of morphological adaptation (or non-
adaptation) of lexemes of non-Arabic origin.  
The fourth part deals with the problem of terminological doubling or 
multiplying, with special consideration given to the particularities of the Arabic 
 
language when it comes to synonyms. Issues of polysemy and/or homonymy, for their 
part, are handled by citing appropriate examples in part five. 
Part six considers questions of terminological lacunae. This segment also 
includes chapters dealing with the gender, dual and plural forms of borrowed terms in 
the context of the specific nature of Arabic. 
Part seven of the book lists the most important institutions in the Arabic world, 
as well as the world at large, that deal with questions of terminology and 
standardization. Using the strong and centuries present purist line that runs through the 
Arabic world as a starting point, various expressions of puritanism have been given 
adequate space in the text.  
 Entitled Contributions, part eight comprises certain ideas that emerged during 
the execution of the dissertation and were deemed important, such as the transliteration, 
i.e. transcription of Western composers' names into Arabic. In this section, the text 
exceeds slightly the strict framework of discussion of (music) terminology.  
The following portion features a glossary of the excerpted music terms, the 
presentation of which offers clear support for the text's claims regarding terminological 
doubling, polysemy and/or homonymy, and occasionally even the frequency of 
appearance of individual terms. 
One of the main characteristics of music terminology is the pronounced 
terminological doubling in the segment of terms denoting notions imported from the 
West. And although both the segment of terms denoting notions indigenous to Arabic 
music and the segment covering non-inherent concepts feature polysemy and/or 
homonymy, the causes for this are different. 
 
Keywords: Arabic music, terminology, music terms, lexical borrowing, 
arabi(ci)zation, doubling, polysemy, onomasiological lacunae, purism, standardization 
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1. Uvod  
 
U svakom kulturnom jeziku današnjice imamo prisustvo metajezika ili sujezika, i premda se 
oni temelje na leksici opšteg fonda „ipak je razlika u značenju što ga ima jedna te ista riječ u metajeziku i 
osnovnom jeziku tolika, da nestručnjak ne može razumijeti smisao onoga o čemu se govori u strogo 
znanstvenom i stručno pisanom tekstu“ (Simeon 1969 I: XXV). 
 
Autentična arapska muzika (ar. al-mÙsÐqÁ al-Þarabiyya al-muÞtamada) je do 
intenzivnih kontakata sa Zapadom početkom XIX veka počivala na principima 
različitim od onih koje nalazimo u zapadnoj muzičkoj tradiciji. Polazeći od ove 
činjenice, smatrali smo da je muzičke termine u arapskom jeziku, pre nego što 
pristupimo njihovoj jezičkoj analizi, neophodno podeliti na dve grupe. 
1. Termine, kojima su označeni pojmovi vezani za autentičnu arapsku muziku, čiji 
začeci se vezuju za prostor Južne Arabije I milenijuma p. n. e.  
2. Termine, kojima su označeni pojmovi vezani za muzičku kulturu Zapada.  
Ova podela je neophodna i zbog toga što veliki broj termina, kojima su 
označeni pojmovi autentične arapske muzičke tradicije čine nazivi za karakteristične 
„autohtone“ muzičke instrumente.1  
Ekscerpcija termina koja je usledila, uz njihovu deskripciju i analizu, pokazala 
je da navedena podela nije samo kulturološki/muzikološki utemljena, već da ona ima i 
svoje važne jezičke razloge, jer se za oba segmenta mogu izdvojiti specifične 
karakteristike kada je u pitanju nastanak termina. Na oba sloja muzičke terminologije u 
arapskom uticali su uzusi ovog jezika duge i bogate istorije, koji se kao zaseban jezik 
„formirao u 5. veku pre n. e., na prostorima Arabijskog poluostrva“ (Tanasković, 
Mitrović 2005: 12). Njegov status i značaj menjali su se kroz vekove.  
Svest o dugoj istoriji muzičke umetnosti kod Arapa i istovremeno i arapskog 
jezika, nametnula je osećaj velike odgovornosti u pogledu odabira izvora iz kojih će 
                                                 
1 U ovom radu pod „autohtonim“ podrazumevamo one instrumente koji čine sastav tradicionalnih 
arapskih ansambala, poput tahta (ar. taht), iako nisu svi izvorno arapskog porekla. (Detaljno navođenje 
tačnog porekla svakog instrumenta prevazilazilo bi obim i cilj ovog rada.) 
Polazeći od činjenice obima ovog segmenta muzičke terminologije – naziva za „autohtone“ muzičke 
instrumente – on bi mogao činiti i jednu zasebnu doktorsku disertaciju, s apriorn m bavljenjem 
organologijom. Termini za muzičke instrumente su ne samo bitan, već i veoma složen segment muzičke 
terminologije u svakom jeziku. U okviru dvadesetogodišnjih priprema koje su prethodile izdavanju 
Handwörterbuch der musikalischen Terminologie, koje je počelo 1972. godine, nazivi za instrumente su 
ostavljeni „za poslednju fazu istraživanja kao najkompleksniji i najteži segment terminološkog 
istraživanja“ (Tuksar 1990: 568). 
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terminološka građa biti ekscerpirana. Kretanja u muzikološkim krugovima tokom 
konferencije Musical Traditions in the Middle East: Reminiscences of a far distant Past, 
održane u Lajdenu krajem 2009. godine i istraživanja u Fachbereichsbibliothek 
Musikwissenschaft, Univerziteta u Beču, pokazala su da je i danas jedan od nepresušnih 
izvora interesovanja Isfahanijeva (Abū al-Farağ al-IÒfahānī, 897-967) Knjiga pesama 
(KitÁb al-aÈÁnÐ /al-kabÐr/) – kako u pogledu muzike, tako i u pogledu drugih društveno-
istorijskih činjenica, pa samim tim i (muzičke) terminologije jednog doba.2 Međutim, 
postoje i stariji izvori, jer se muzički termini, pre svega nazivi za muzičke instrumente, 
pominju već u preislamskoj poeziji (Al-MaÞÐnÐ 2008: 34). Nju su u V, VI i početkom 
VII veka stvarali Arapi iz različitih plemena, a svoj konačni pisani oblik dobila je u VIII 
veku (Ferrando 2007: 263).3 
Arapi su već u VIII veku počeli da pišu dela o muzici (Touma 1996: 168). 
Stoga potencijalni korpus za ekscerpciju muzičkih termina predstavlja i bogata literatura 
u kojoj se razmatraju različita teorijska i praktična pitanja iz muzičke umetnosti Arapa, 
a u kojima neretko termine prate i neophodna objašnjenja. Ovde, pre svega, treba 
pomenuti dela al-Farabija (al-Fārābī, 874-950).4 Zatim su tu dela al-Kindija (al-KindÐ, 
805-873), koji je napisao više poslanica u oblasti teorije i filozofije muzike, poput, na 
primer, Risāla fī al-Ðqā‘  i druga. Na Kindijevo učenje su se nadovezala Iskrena braća 
(Ihwān al-Òafā’) u enciklopedijskom delu Poslanice (al-Rasā’il ), koje je istovremeno 
učena muzička rasprava i „opširan neoplatonistički diskurs o ’draži duše i tijela’ usljed 
ljepote tonova“ (Karić 1986: 59). O muzici je pisao i Ibn Sina (Ibn SÐnÁ, 980-1037), na 
Zapadu poznat kao Avicena, čija enciklopedija KitÁb al-šifÁ’  sadrži opširno poglavlje o 
                                                 
2 Prikaz sadržaja i imena učesnika pomenute konferencije vidi: (Šoštarić 2011: 297- 300). 
3 Ta činjenica je navela pojedine autore da dovedu u pitanje verodostojnost ove poezije. Tako je Taha 
Husein (ÓÁhÁ Íusayn, 1889-1973) smatrao da su filolozi, beležeći poeziju, ispravljali, odnosno 
popravljali pesme. Kao argument u prilog apokrifnosti navodilo se i to da su pesnici, poreklom iz 
različitih plemena, govorili različitim dijalektima arapskog jezika, što se ni u jednom trenutku nije 
odrazilo na jezik te poezije, koji, naprotiv, na lingvističkom nivou, predstavlja homogenu celinu bez 
ijednog odstupanja od morfoloških i sintaksičkih obrazaca (Ferrando 2007: 264). U prilog autentič osti 
preislamske poezije, navođeno je da su pesnici upotrebljavali nadplemenski jez čki varijetet, tzv. 
preislamski koiné (Ferrando 2007: 264).  
4 Ovaj arapski filozof helenističke orijentacije u delu Kitāb al-mūsīqī al-kabīr, koje se smatra najvažnijim 
radom u oblasti teorije orijentalne muzike, analizira muzičke teorije starih Grka (Bulos 1971: 41; Racy 
1981a: vii). Iako pozajmljuje od njih, Farabi paralelno unosi i nove ideje i veliki deo ove studije zasniva 
na živoj muzičkoj praksi svog vremena, koju je kao vrsni izvođač odlično poznavao (Shiloah 1995: 53). 
U svom drugom, još čuvenijem delu, IÎÒā’ al- Ýulūm, Farabi navodi sve nauke poznate u to doba. Muzici 
posvećuje kratko poglavlje u kom su dati definicija, principi i metodologija ove nauke, pravila ritma i 
komponovanja i deo o muzičkim instrumentima (Shiloah 2011: 747- 748). 
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teoriji muzike (Neubauer 2002: 367). Kao izvor se može koristiti i čuveno delo IÎyÁ’ 
ÝulÙm al-dÐn.5 Time se mogućnosti ne iscrpljuju. U delu Kitāb al-fihris(t) su navedeni 
naslovi svih u to vreme (ca. XI vek) poznatih dela – napisanih na arapskom ili 
prevedenih na arapski jezik. Od sto četiri naslova posvećena muzici, koje je naveo autor 
Fihris(t)a, bagdadski bibliograf Ibn al-Nadim (Ibn al-Nadīm, †1047) – a od kojih su 
trideset i tri prevodi sa grčkog jezika – do današnjih dana sačuvano je jedanaest dela 
(Shiloah 1995: 46, 47).  
Kada je autentična arapska muzička kultura došla u direktan kontakt sa 
zapadnom muzičkom tradicijom, preuzimanje kulturnih sadržaja pratio je i veliki broj 
termina-pozajmljenica, kojima su bili označeni pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj 
tradiciji. Oko sto godina kasnije, početkom XX veka, u arapskom svetu su se javila 
nastojanja da se terminologije pojedinih struka, a samim tim nešto kasnije i muzike, 
ujednače na nivou svih arapskih zemalja. Time su počela da se bave tela zadužena za 
jezička pitanja.  
Ova disertacija, širinom naslova, podrazumeva opšti rikaz stanja muzičke 
terminologije u arapskom jeziku. Drugim rečima, trebalo bi da uključi, uslovno rečeno, 
kvantitativno ravnopravnu analizu terminâ vezanih za autentičnu arapsku muzičku 
tradiciju s jedne i terminâ, kojima su označeni pojmovi pristigli sa Zapada, s druge 
strane. Stoga je bilo neophodno u osnovi pretpostaviti sinhronijski pristup. 
Ekscerpcijom termina iz pomenutih dela starih arapskih filozofa, preveliki akcenat 
bismo stavili na dijahronijsku ravan. Istovremeno, obeshrabrujuće je delovala i činjenica 
da je većina ovih starih dela, osim nekolicine prevedenih, još uvek u rukopisnoj formi 
raštrkana širom sveta i stoga neretko i teško dostupna.6 
Prema F. de Sosiru „stanje jezika nije jedna tačka, već više ili manje dug 
vremenski prostor u toku kojeg je suma promena minialna. Tu se može raditi o 
                                                 
5 Al-Gazali (Al-ÇazzÁlÐ, 1058–1111) se u drugom delu ove knjige bavio temom dozvoljenosti slušanja 
muzike. Svoj glavni argument da pod uticajem muzike i pevanja srce otkriva ono od čega je satkano, 
zasnovao je na rečima uvaženog mistika al-Daranija (al-Dārānī, †830) – da muzika u srcu ne prozivodi 
ono čega u njemu već nema (Farmer 1967: 35; Shiloah 1995: 43; Hirschkind 2004: 135). Iz toga prozilazi 
da je odgovornost na onome koji sluša, te se moć uzike da iskvari, ili prosvetli, ne nalazi u sâmom 
zvuku, već u moralnim predispozicijama onoga koji sluša, što je u savršenoj harmoniji sa islamskim 
verovanjem da je svaka osoba u krajnjoj instanci, odnosno na Sudnji dan (аr. Yawm al-qiyāma), sâma 
pred Bogom odgovorna (Hirschkind 2004: 143). Iako je i sâm smatrao da pojedine vrste muzike treba 
izbegavati zbog prevelike senzualne i samim tim i nemoralne snage, al-Gazali nije bio za potpunu 
zabranu muzike (аr. taÎrÐm), već je objasnio šta je dozvoljeno (аr. mubÁÎ) u smislu duhovnog slušanja i 
uzdizanja (Racy 2003: 210), čime je ublažio osude konzervativnijih struja. 
6 Više o ovim delima i podacima o njihovim prevodima vidi: (Neubauer 2002: 367- 368). 
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desetak godina, o jednoj generaciji, jednom stoleću, pa čak i više“ (de Sosir 1969: 123). 
Sinhronijski presek u ovom radu podrazumeva publikacije objavljene od druge polovine 
šezdesetih godina prošlog veka do danas. Ovaj vremenski okvir od pedesetak godina 
smatrali smo neophodnim imajući u vidu i mišljenje L. Zguste, koji navodi da „sa 
izuzetkom situacije gdje leksikograf dobiva podatke od informatora, potrebno je imati 
različite tekstove, obično iz dužih vremenskih perioda, da bismo bili u razumnoj mjeri 
sigurni da je leksikon tog jezika reprezentativno predstavljen u njemu“ (Zgusta 1991: 
194).  
Pod sinhronijskim izučavanjem jezika podrazumeva se lingvističko istraživanje 
jednog jezika u određenom vremenskom preseku ili jednoj vremenskoj tački, najčešće 
ali ne i nužno savremenoj, dok se dijahronijska ili istorijska lingvistika bavi 
proučavanjem leksičkih pojava kroz vreme (Riđanović 1988: 27; Dragičević 2007: 18). 
Međutim, sinhronijski pristup ne isključuje i povremeni dijahronijski. U našem radu 
dijahronijska perspektiva je uključena kod, na primer, muzičkih termina ili leksema 
(opšteg fonda) koje se upotrebljavaju u novim (muzičkim) značenjima, uslovno rečeno, 
kao neologizmi.7 Dijahronija je suštinski neizbežna. To je primetio i D. Tanasković 
ističući da „opisu savremenog stanja svakako po pravilu prethodi upoznavanje sa 
istorijatom odnosne problematike, tako da sinhronijski presek, koji u čistom vidu 
predstavlja fikciju, ima nužnu dijahronijsku dubinu“ (Tanasković 1982: 16). 
Terminologija kao disciplina, koja je posvećena jednom segmentu opšteg 
leksikona, zainteresovana je pre svega za sinhronijski aspekt (Cabré 1999: 33). D. Šipka 
navodi da je „u slučaju termina prvenstveno [...] bitna njegova sinhrona dimenzija, 
odnosno njegovo aktuelno funkcionisanje, dok je kod stalih jezičkih jedinica 
podjednako važna i dijahrona“.8 Međutim, prema R. Tamerman (Temmerman) – jednoj 
                                                 
7 U vezi sa nastankom novih termina često se pominje termin „neologizam“, pod kojim se najčešće 
podrazumeva leksema, čija je pojava u nekom jeziku skorijeg datuma, a koja može nastati 
pozajmljivanjem ili nekim od postojećih metoda kovanja novih leksema u određenom jeziku. Prema L. 
Zgusti „neologizam je termin koji može da se odnosi na bilo koju novu leksičku jedinicu čija se novina 
još osjeća“ (Zgusta 1991: 172). Tako je u arapskom jeziku neologizam označen leksemom, odnosno 
participom pasivnim „mustaÎdat“, izvedenim iz glagola „istaÎdata“ – „stvoriti“, „prozivesti“, „pronaći“, 
„smatrati novim“ (Muftić 2004: 272, 273). Međutim, D. Šipka postavlja pitanje gde je ta vremenska 
granica, počevši od koje smatramo da su prispele reči neologizmi i zaključuje da nju nije lako povući, jer 
u nekom trenutku neologizmi mogu biti one lekseme koje su došle sa industrijskom revolucijom i 
tehničkim napretkom, dok u nekoj drugoj situaciji granica može lako biti postavljena na kraj Drugog 
svetskog rata (Šipka 2006: 81).  
8 Autor dodaje da to ne bi trebalo da bude shvaćeno kao obavezna karakteristika, već kao jedan od 
najčešće prisutnih atributa (Šipka 2006: 151). 
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od vodećih autorki sociokognitivne terminološke paradigme u okviru koje se kritikuju 
tradicionalne postavke terminologije – princip sinhroničnosti, koji postavlja 
tradicionalna terminologija, problematičan je jer se kategorije i termini menjaju (Šipka 
2006: 153). Tako i H. K. Sager sinhronič ost dovodi u pitanje smatrajući da je 
formiranje terminosistema proces u vremenu (Šipka 2006: 154). Pojam sinhronije 
relativan je naročito kada je u pitanju arapski jezik. T. Muftić u uvodu Arapsko-
bosanskog rječnika primećuje da „zbog konzervativnosti pak arapskog pisanog jezika 
praktički je nemoguće i nesvrsishodno eventualno izdvajanje vokabulara samo 
savremenog jezika jer on predstavlja nerazdvojnu cjelinu s prethodnim stadijima 
njegova razvoja pa se i njegovo rječničko blago mora uzeti u takvoj cjelovitosti“ 
(Muftić 2004: VIII, IX).9  
U slučaju arapskog jezika nužno je opredeliti se i za to da li će kao izvor 
poslužiti književni (ar. al-fuÒÎÁ), a unutar njega klasični ili moderni jezik, i/ili, s druge 
strane, brojni dijalekti (ar. al-lahaÊÁt).10 Naše opredeljenje u radu blisko je pristupu koji 
imaju autori knjige Modern Written Arabic: a Comprehensive Grammar – „The 
language described in this work is Modern Written Arabic (MWA), in theory everything 
written in Arabic from graffiti to high literature (but excluding poetry as being artificial 
and often archaic), which is why another possible name for the language, Modern 
Literary Arabic (MLA), was rejected as being too narrow. The term MWA was also 
chosen to avoid such ill-defined labels as ’Modern Standard Arabic’“ (Badawi, Carter i 
dr. 2004: 2).  
Termini u ovom radu eksceriprani su, pre svega, iz stručne (muzikološke) 
literature na arapskom jeziku – iz udžbenika i drugih delâ o muzici i članaka autora iz 
različitih arapskih zemalja, poput Egipta, Iraka, Sirije i drugih. Najveći broj termina 
potiče iz časopisa al-Haja al-musikija (al-ÍayÁ al-mÙsÐqiyya), koji od 1993. godine 
izdaje Sirijsko ministarstvo kulture – „maÊalla faÒliyya taÒdur Þan al-Hay’a al-ÞÁmma al-
                                                 
9 Stoga su u Rječniku T. Muftića često navedena sva značenja, koja je određeni muzički termin imao 
tokom vremena. 
10 Prema, uslovno reč no, klasičnom shvatanju, diglosija se smatra balastom arapskog jezika, dok 
istovremeno postoje autori, koji u diglosiji vide njegovo bogatstvo (Boussofra-Omar 2006: 636). Danas je 
rašireno shvatanje da i arapski i strani lingvisti treba da prihvate savremenu lingvističku realnost u 
arapskom svetu i da arapski sagledaju kao jedinstveu c linu (Ferrando 2007: 261). Zbog koncentracije 
izvornih govornika arapskog jezika negde na sredini diglosijskog kontinuuma – niti u čisto 
kolokvijalnom, niti čisto književnom jeziku u potpunosti oslobođenom dijalekatskih i stranih elemenata – 
teško je sresti primere čisto kolokvijalnog, a, smatra se, još teže čisto književnog arapskog jezika 
(Parkinson 1996: 91). 
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sÙriyya li al-kitÁb – WizÁrat al-taqÁfa“. Razlog tome jeste tematska i koncepcijska širina 
ovog časopisa, u kom su stoga, u okvirno podjednakoj meri prisutni termini koji se 
odnose na pojmove autentične arapske muzike, kao i oni kojima su označeni pojmovi iz 
zapadne muzičke kulture.11 Osim stručne literature, od neformalnijih izvora koristili 
smo programe muzičkih i filmskih festivala i libreto opere Miramar (ØbirÁ MÐrÁmÁr).12  
Termine smo povremeno navodili i iz sekundarne literature na stranim jezicima 
(pretežno engleskom, a ređe i francuskom) – iz radova afirmisanih stručnjaka u oblasti 
arapske muzike i pri tome uvek navodili izvor. Da je ovakav pristup povremeno bio 
neizbežan, govori i činjenica da se čak i arapski autori neretko kroz svoja istraživanja – 
pa i ona koja se podvode pod field studies – oslanjaju na strane autore, poput, pre svih, 
na H. Dž. Farmera (H. G. Farmer, 1882-1965).13  
Iako smo uvrstili dela iračkih, egipatskih i sirijskih autora, kao i autora iz 
drugih arapskih zemalja, regionalna poređenja navedena su najčešće oslanjanjem na 
sekundarnu literaturu. Time su otvorene mogućnosti za dalja regionalna poređenja i 
analize kada su u pitanju muzički termini u arapskom jeziku. Ovde bi trebalo uključiti i 
usmeni diskurs, što bi podrazumevalo duži boravak u arapskim zemljama i kretanje u 
muzičkim krugovima, ili odlaske na koncerte/svirke, uz apriorno solidno poznavanje 
dijalekatskih specifičnosti arapskog jezika.  
Tokom izrade rada smo konsultovali i rečničku literaturu iz više razloga. 
• Radi provere značenja termina, kojima su označeni pojmovi autentične 
arapske muzike;  
• u slučajevima kada smo navodili značenja leksema, koje, osim 
terminoloških značenja u registru muzike, imaju značenja i u opštem 
leksičkom fondu ili nekom drugom predmetnom polju i 
                                                 
11 Ovaj časopis (poznat i kao Music Life) pominje G. Sade (Saadé) u članku „l’Historie de la musique 
arabe“. On navodi da „la Vie musical de Damas“ zauzima značajno mesto u ovoj oblasti kao „la revue 
trimestrielle […] publiée par le Ministère syrien de la Culture et dirigée par Salma Qassab Hassan“ 
(Saadé 1994: 218).  
12 Libreto je, na osnovu istoimenog romana N. Mahfuza (MaÎfÙÛ, 1911-2006), napisao S. Hidžab 
(ÍiÊÁb), a muziku za operu Š. Muhjidin (MuÎyÐ al-DÐn). Nama je zapravo koristan bio predgovor, u kom 
su navedene biografije muzičara i pevača, koji su učestvovali u izvođenju ove opere. 
13 Njega citira čak i S. A. Rašid (Ñ. A. RašÐd), ali i mnogi drugi. Farmerova čuvena History of Arabian 
Music to the XIIIth Century prevedena je na arapski jezik kao Ta’rÐh al-mÙsÐqÁ al-Ýarabiyya (b. g.), u 
izdanju Maktabat MiÒr.  
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• da bismo videli u kojoj meri su u rečnicima navedeni termini istovremeno 
zaživeli i u aktivnoj upotrebi.  
Ukoliko smo u integralnom delu teksta ili u rečniku na kraju teze navodili neki 
od primera preuzetih iz konsultovanih rečnika, eksplicitno smo navodili izvor.14 
 
* 
Nazivi poglavlja u radu su koncepcijski organizovani shodno pitanjima 
leksikologije i terminologije, koja smo smatrali bitnim. 
• Leksičko pozajmljivanje,  
• sinonimija/terminološki dubleti, odnosno multipleti,  
• polisemija i/ili homonimija,  
• terminološke praznine,  
• purizam i  
• standardizacija.15 
Navedene oblasti sagledane su i kroz prizmu arapskog jezika, odnosno 
njegovih endemskih specifičnosti i problema koji odatle proizilaze. U svakom jeziku se 
problem adekvatnog imenovanja pojmova rešava na osnovu ograničenog fonda reči i 
tvorbenih elemenata, kojima dati jezik raspolaže. Dok osnove i afiksi u jednom jeziku 
                                                 
14 Navešćemo osnovne rečnike i funkciju koju su imali pri izradi rada. 
• Kao osnovni orijentir nam je poslužio Arapsko-bosanski rječnik T. Muftića i A Dictionary of 
Modern Written Arabic H. Vera (Wehr). Istovremeno smo konsultovali i arapsko-arapski rečnik 
u izdanju organizacije ALECSO (ar. al-MunaÛÛ ma al-Þarabiyya li al-tarbiya wa al-taqÁfa wa al-
ÞulÙm) – al-MuÝÊam al-ÝarabÐ al-asÁsÐ,  
• pri analizi konkretne upotrebe termina navedenih u rečnicima, akcenat smo stavili na 
specijalizovane rečnike objavljene u časopisu al-Lisan al-arabi (al-LisÁn al-ÝarabÐ), koji 
predstavlja jedan od arapskih bastiona norme, 
• od rečnika muzičkih termina, koje smo prevashodno konsultovali radi provere značenja terminâ, 
najčešće smo koristili An Annotated Glossary of Arabic Musical Terms L. I. al-Faruki. 
15 Pojedini termini mogli su se svrstati u više od jen  pomenute rubrike (dubleti, polisemija i tako dalje), 
ali smo ih stavljali u onu za koju smo smatrali da u njima predstavljaju reprezentativniji primer. K. 
Fersteh navodi primer arapske lekseme „marmÁ“, koja u sportskoj terminologiji ima značenj „gol“. Nju s 
jedne strane možemo posmatrati kao neologizam, doslovno shvaćen kao „mesto gde se baca“ ili kao 




dostižu brojku od oko hiljadu, dotle pojmova u jednom predmetnom polju ima i do 
milion (Felber 1984: i). Zbog toga su u radu detaljno obrađeni načini tvorbe novih 
leksema/termina u arapskom jeziku.16 Istovremeno su navedeni i osnovni ciljevi i 
dostignuća institucija, koje se bave stvaranjem i ujednačav njem terminologije u 
arapskim zemljama, u vezi s čim je akcenat stavljen na teme kao što su purizam i 
standardizacija. Jedno od osnovnih nastojanja bilo je da se tokom procene muzičke 
terminologije u arapskom jeziku međunarodnim standardima terminološke nauke i 
nauke o jeziku, ne nameću evropocentrične ocene – onda kada je to moguće.  
Termini su kao segment opšteg leksikona predmet leksikologije, jer 
leksikologe, između ostalog, „naročito privlači pitanje u kojoj je meri termin različit u 
odnosu na lekseme opšteg leksič og fonda. Teže li termini da se prilagode uobičajenim 
zakonitostima i odnosima svojstvenim opštem leksikonu, kao što su polisemija, 
derivacija, sinonimija ili antonimija, i da li te odnose uspostavljaju mešajući se sa 
opštom leksikom ili ostaju zatvoreni u svoje terminološke sisteme?“ (Dragičević 2007: 
20). Terminologiju pak kao nauku koja proučava termine, za razliku od leksikologije, 
zanima i struka datog terminološkog sistema (Dragičević 2007: 22). Utemeljivač 
moderne terminologije E. Vister (Wüster, 1898-1977) je terminologiju definisao kao 
„sklop relevantnih komponenti lingvistike, ontologije, informatike i stručnih oblasti čiji 
se terminološki sistemi izgrađuju ili ispituju“ (Bugarski 2007: 75- 76). Da 
„terminološka pitanja nisu isključivo lingvistička pitanja nego [...] ih je neophodno 
rješavati i u okviru struka i nauka u kojima nastaju“ (Karadža 1983: 170) primetio je i 
Vuk Stefanović Karadžić. Na osnovu navedenih konstatacija, smatrali smo da u ovom 
radu ekscerpciju termina i njihovu jezičku analizu i deskripciju treba da prati i 
razumevanje osnovnih principa na kojima počiva, pre svega, autentična arapska 
muzička tradicija.  
„Svaka nova faza u razvoju društva uvjetovala je izmjene u karakteru i funkciji 
muzike pa je uzastopne promjene u razvojnom procesu muzičke umjetnosti nemoguće 
potpuno shvatiti, ako ih ne uklopimo u određeni društveni okvir u kojemu su nastale“ 
(Andreis 1963: 427). Stoga je neizostavno bilo u rad uključiti i sažet prikaz istorije 
                                                 
16 T. Prćić skreće pažnju na činjenicu da tvorbom reči ne nastaju nove reči, već nove lekseme i pozivajući 
se na L. Bauer (Bauer) navodi da bi ispravan naziv trebalo da bude ’tvorba leksema’ (Prćić 2008: 22). 
„Potonji, odavno ustaljeni termin, posledica je tradicionalnog, predteorijskog i nedovoljno iznijansiranog 
poimanja ove jedinice“ (Prćić 2008: 22).  
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arapske muzike, naročito imajući u vidu H. H. Tumino (Touma) tumačenje specifičnosti 
istorije muzike kada je u pitanju arapski svet. 
„When one speaks of music history in connection with Arabian music, in 
contrast to Western-influenced concepts, the term encompasses neither the history of the 
development of musical genres nor the creative work of a composer in its musical 
historical context. What is meant here is more the musical life in general and the 
development of music theory, for the entire musical legacy of the Arabs consists of 
traditional musical forms that have been handed down rally and never written down. 
Hence, it has not been possible to write a music hitory according to the Western model. 
Instead, the music history research of the Arabs habeen concentrated on the 
publication of musical treatises and critical commentaries thereof, together with 
sociologically oriented investigations into musical life and the personalities of 
individual singers and musicians throughout Arabian history“ (Touma 1996: 174).  
Pri obradi novijih faza u istoriji arapske muzike, akcenat smo stavili na 
Egipat.17 Navodi se da Sirijci i danas odlaze u Egipat da bi postali slavni (egipatski) 
pevači i muzičari – „wa hÁda al-tawaÊÊuh min SÙriya ilÁ MiÒr fÐ sabÐl al-šuhra mÁ zÁla 
qÁ’iman ÎatÁ al-yawm“ (Al-MÁliÎ 2010: 61). U poglavlju o istoriji muzike prikazan je i 
uticaj koje su druge kulture imale na arapsku muzik, pre svega zapadna.18 U ovom delu 
rada, a mestimično i drugde, navedene su godine rođenja i smrti poznatih ličnosti, koje 
se u pojedinim slučajevima ne poklapaju sa podacima navedenim u svim konsultovanim 
izvorima.19 
                                                 
17 To ne znači da ne postoje i drugi centri, ali smo na osnovu konsultovane literature stekli utisak da je 
Kairo, uslovno rečeno, minbar al-šuhra. Nakon objave islama, centri muzičke aktivnosti bili su Meka, 
Medina, Bagdad i Kordoba, da bi od XIII veka to postali i Fez, Tetuan, Tlemcen, Alžir, Tunis, Tripoli, 
Kairo, Alep, Damask, Bejrut, Bahrein, Sana i Aden (Touma 1996: xix). 
18 Iako je najpre krenuo od Egipta, naročit  za vreme vladavine Muhameda Alija (MuÎammad ÝAlÐ, 1804-
1848), uticaj Zapada bio je veoma jak i u Bejrutu. Tamo su krajem XIX veka štampani arapski 
protestantski himnarijumi, koje su potom distribuirali američki misionari, a od kojih je jedan iz 1873. 
godine sadržao instrukcije o teoriji muzike i notaciji (Racy 1986: 415). Interesovanje za zapadne 
instrumente i muzičke žanrove u Bejrutu je naročito jačalo nakon Prvog svetskog rata, a od početka ranih 
sedamdesetih godina prošlog veka na libanskom međunarodnom festivalu u Balbeku (ar. MihraÊÁnÁt 
BaÞlabakk al-duwaliyya) nastupali su svetski priznati umetnici, poput M. Rostropoviča (Мстислáв 
Ростропόвич, 1927-2007), M. Dejvisa (Miles Davis, 1926-1991), H. fon Karajana (Herbert von Karajan, 
1908-1989) i drugih (Racy 1986: 415). 
19 Ovaj problem pominje i I. K. d’Aflito u „Predgovoru novom izdanju“ Savremene arapske književnosti. 
„To što se neke godine rođenja i smrti ne poklapaju sa onima koje su naveli drugi autori ne treba pripisati 
površnosti autora. Naime, često je teško proveriti lične podatke. Arapske knjige vrlo retko navode 
biografske podatke, a grešaka i nepodudarnosti ima u izobilju u svim epohama“ (d’Aflito 2012: 8). 
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Možemo da zaključimo da smo u radu delimično primenjivali pristup 
predmetnog polja ili stručni pristup, zainteresovan prvenstveno za specijalist čke 
aspekte one stručne ili naučne oblasti kojoj terminologija pripada, s akcentom na 
jezikoslovnom pristupu, koji termine prvenstveno posmatra kao leksičke jedinice (Šipka 
2006: 149). Ovu kombinaciju smatrali smo neophodnom zbog toga što, premda su 
istorija jedne nauke i njena terminologija dva različita pitanja, njih je nemoguće odvojiti 
„jer su pojmovi i termini u najužoj vezi i zavisnosti, kao sadržaj i forma [...] Preciznije 
rečeno, ’označitelji’ i njihovi ’označeni’ ne mogu se izolovano posmatrati“ (Karadža 
1983: 19).  
 
* 
L. Zgusta napominje da leksikograf, pored bavljenja leksičkim jedinicama, mora 
„uzeti u obzir ne samo cijelu strukturu određenog jezika nego i kulturu u datoj jezičkoj 
zajednici u svim njenim aspektima, ukoliko želi da obavi svoj posao kako valja“ (Zgusta 
1991: 21). Kada je arapska muzička kultura u pitanju – ne samo zato što je muzika u 
islamskom periodu nastavila da se razvija pod uticajem religije (Ajanović 1958: 53), 
već i zato što je poput misaonih i moralnih osnova drugih arapskoislamskih umetnosti 
na kojima se gradila njihova estetika, počivala na orijentalnoislamskoj viziji sveta sa 
dominantnom religijskom prirodom (Grozdanić 1975: 10) – treba uključiti i širi islamski 
okvir. To ističe i L. I. al-Faruki (al Faruqi), smatrajući da je ključno u proučavanju 
muzičke tradicije arapskog sveta istovremeno razumevanje šire islamske kulture, u 
okviru koje ne postoji podvojenost na religijsko i svetovno/sekularno, niti u jednom 
životnom segmentu (Al Faruqi 1980: 64). Ovde ne treba zaboraviti, mada istovremeno 
ni prenaglasiti, izvesnu vrstu posebnog statusa muzike u arapsko-islamskoj kulturi, koji 
svoje korene ima u pojedinim delima nastalim u ranim vekovima islama, u kojima su 
slušanje muzike i određ ni muzički instrumenti bili označeni kao grešni/nedozvoljeni 
(ar. ÎarÁm).20  
U vezi sa specifičnošću arapsko-islamske kulture ne treba izgubiti iz vida da 
ono što sa aspekta jedne kulture zvuči kao muzika, ne mora biti na isti način definisano i 
                                                 
20 Ovakav status muzike imao je uticaja i na to što se profesija muzičara nije uvek smatrala za ugledno 
zanimanje. Ostaci takvog shvatanja vidljivi su i u izjavama muzičarâ našeg doba. Kada je Zekerija 
Ahmad (Zakāriyyā AÎmad, 1896-1961) saopštio svojoj porodici da će komponovati pozorišnu muziku, 
otac mu je rekao da ne može da prihvati da će on, kao sin obrazovanog verskog lica, postati jedan od onih 
čiji se život sastoji u tome da ponavlja „o moje noći,  moje oči“ (Danielson 1991: 303). 
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u drugoj kulturi. Tako recitovanje Kurana (ar. tilÁwat al-Qur’Án) i poziv na molitvu, 
ezan (ar. adÁn) za muslimane nisu muzika – „al-islÁm lam yaÒif abadan inšÁd al-QurÁn 
aw ÔuqÙs al-darÁwÐš ka mÙsÐqÁ aw ka ÈinÁ’“ (Al-LÁÔÐ 2008: 61). „Poziv na namaz (al-
adhān) gotovo uvijek se peva, kao i Kur' an Časni, čije učenje je 'najhranjivija' od svih 
muzika za dušu vjernika (mu'minū ) iako se to učenje nikada, tehnički, nije zvalo 
'muzikom', to jest mūsīqā ili ghinā'“ (Nasr 2005: 167). Recitovanje Kurana za 
muslimane predstavlja važan čin pobožnosti. Istovremeno, ono predstavlja i vrstu 
umetnosti, ili umeća, ali se melodija koja ga prati ne sme označiti kao muzika. Pravila 
ispravnog recitovanja Kurana postavljena su u X veku i poznata su pod (nekuranskim) 
terminom „tadžvid“ (аr. taÊwÐd). Tadžvid podrazumeva upute u pogledu pravilnog 
izgovora, boje tona i ritma, zatim mesta na kojima je poželjno napraviti pauzu da se ne 
bi ugrozila poruka teksta, uz povremene opcije, koje svakom čitaču ostavljaju prostor za 
improvizaciju čiji je cilj postizanje jačeg estetskog utiska (Nelson Davies 2002: 159). 
Ono što, međutim, ova pravila na uključuju, a što je u skladu s tim da se ovde ne radi o 
muzici, jesu melodija i visina tona. Tradicija ne dozvoljava da melodijski aspekt 
recitovanja Kurana bude sistemski fiksiran niti u sl čaju jednog jedinog recitovanja 
(Gade 2004: 380). Treba pomenuti da je veliki broj sekularnih pevača i muzičara svoje 
karijere izgradio na osnovu toga što je dobro ovladao tadžvidom, a što je bilo naročito 
važno u prvim danima njihovih karijera kada još uvek nisu bili sasvim muzički 
pismeni.21 Istovremeno su panarapski pevači, poput Um Kulsum (Umm Kultūm, 1898–
1975), Fejruz (FayrÙz, 1934), Muhameda Abdelvehaba (MuÎammad ‘Abd al-Wahhāb, 
1907–1991) i drugih, uticali na improvizacione stilove čitačâ Kurana u Egiptu (Gade 
2004: 381). Međutim, čak i L. I. Al-Faruki, koja se posveć no bavila temom šta muzika 
prema tradicionalnom islamskom shvatanju jeste, odnosno šta nije, u Glosaru, na 
primer, navodi termin „tadžvid“. Stoga se postavlja pitanje, koje je i inače prisutno u 
nauci, šta smatrati (muzičkim) terminom, odnosno na koji ga način definisati. Gde je 
granica kojom bi se odredilo šta jeste, a šta nije (muzički) termin?  
                                                 
21 Um Kulsum (Umm Kultūm, 1898–1975) je sa svojim ocem godinama radila na recitovanju Kurana pre 
nego što se otisnula u svet sekularne muzike, što L. I. al-Faruki vidi kao jedan od bitnih momenata koji je 
ne samo uticao na njen vokalni stil, već i u tome što je ona stekla široku popularnost širom islamskog 
sveta (Al Faruqi 1980: 68). Tehnika koja se primenjuje u recitovanju Kurana se u izvesnim segmentima 
preklapa sa tehnikama pevanja. Tako je Muhamed Abdelvehab izjavio da je Kuran osnovni oslonac i 
inspiracija za arapske pevače kada je precizno izvođenje u pitanju (Racy 2003: 224). Njegovi počeci 




Prema pojedinim tumačenjima postoje kuranski ajeti u kojima se (navodno) 
govori o muzici, te se pojedine lekseme i doslovno prevode kao muzički termini. U 
Kuranu se pominje rog, odnosno truba (ar. ÒÙ ) u vezi sa nastupanjem Sudnjeg dana (ar. 
Yawm al-qiyÁma), koje će biti „najavljeno trostrukim oglašavanjem trube arhanđela 
Israfila“ (Tanasković 2008: 92). U arapskom jeziku se prvi i drugi zov trube označavaju 
leksemama „rÁÊifa“, odnosno „rÁdifa“. U pitanju su kuranski termini iz ajetâ sure „Oni 
koji čupaju“ (sÙrat al-NÁziÝÁt, 79: 6-7), koji u tumačenju E. Durakovića glase: 
„Onoga Dana kada Zemlja silno zadrhti 
I kada za jednim potresom drugi uslijedi“  
(Duraković 2004: 583). 
Da li su onda i ove dve lekseme muzički termini? U istom kontekstu možemo 
pomenuti i one termine/lekseme, kojima su tokom dužih vremenskih perioda 
označavana zanimanja direktno povezana sa muzičk m životom, poput, na primer, 
„čuvara zastora“ (ar. sattÁr) i „druga u piću“ (nadÐm) u vreme halifata, pre svega na 
dvoru u Bagdadu. Da li i njih smatrati muzičkim terminima?  
 
* 
U radu smo povremeno navodili i poreklo pozajmljenic . Kompletna 
etimološka analiza podrazumevala bi rad daleko većeg obima, čak i ukoliko bismo 
razmatrali samo etimone novijih pozajmljenica, kojima su označeni pojmovi iz zapadne 
muzičke tradicije, jer su i one stare nekoliko vekova, a nisu samo novoprispeli 
anglicizmi.22 Kod starih pozajmljenica, kojima su označeni pojmovi autentične arapske 
muzike takođe smo povremeno navodili poreklo, najčešće oslanjajući se na podatke 
navedene u Glosaru L. I. al-Faruki. Pitanje etimologije pozajmljenica veoma je složeno. 
Tako V. Montej (Monteil) navodi da je leksema „mÙsÐqÁr“ – koja je veoma frekventna i 
u savremenim tekstovima – pozajmljenica iz nemačkog jezika (nem. „der Musiker“), 
dok H. Dž. Farmer navodi da je ova leksema izvedenica, nastala dodavanjem persijskog 
sufiksa „kar“ (Farmer 1959: 2; Monteil 1960: 153).23 Ova tema je veoma bitna, ali je u 
velikoj meri već obrađena, naročito kada je u pitanju segment muzičke terminologije 
koji se odnosi na pojmove autentične arapske muzike.  
                                                 
22 Pri obradi novijih pozajmljenica konsultovali smo Višejezični rečnik muzičkih termina V. Peričića. 
23 Zanimljivo je pomenuti da je, prema navodima K. Ferst ha, i sama leksema „ÝArab“ (Arapi) nepoznate 
etimologije (Versteegh 1997: 24).  
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1.1. Transkripcija, vokalizacija, jezik 
 
U ovom radu arapska grafija predstavljena je nauč om ZDMG/DMG i širokom 
fonetskom transkripcijom.24  
 
* 
U radu smo pri transkripciji pozajmljenica novijeg datuma navodili njihovu 
verovatnu, pretpostavljenu, odnosno aproksimativnu okalizaciju. To se jasno vidi na 
primeru onih pozajmljenica, koje u stranim jezicima počinju sa dva konsonanta. Prema 
fonotaktičkim pravilima arapskog sloga, reč u arapskom jeziku ne može početi sa dva 
konsonanta. Jedan od načina da se oni razdvoje jeste umetanje vokala. Međutim, 
polazeći od činjenice nebeleženja kratkih vokala u literaturi naarapskom jeziku 
(neretko i u rečnicima), navedeno umetanje vokala u najvećem broju slučajeva nismo 
mogli da proverimo. Stoga smo umetnuti, a istovremeno i pretpostavljeni vokal, 
navodili u zagradi – kao što je, na primer, bio slučaj kod pozajmljenice „s(i)wÐt“ (svita) 
i njoj sličnih.  
U pojedinim slučajevima nije bilo moguće utvrditi da li je muzički termin 
neadaptirana pozajmljenica ili je u pitanju arapska tr nskripcija/transliteracija 
originalnog termina iz nekog evropskog jezika – na primer, „al-dÙdÐkÁfÙniy(y)a“. Takve 
slučajeve smo smatrali pozajmljenicama, izuzev u onim slučajevima kada je na osnovu 
njihovog javljanja u tekstu bilo sasvim jasno da se radi o prenosu originalnog termina 
arapskom grafijom – kada bi, na primer, ovakav termin bio naveden u zagradi nakon 
termina u originalu latinicom.25 
 
* 
U radu pod sintagmom „naš jezik“ podrazumevamo jezik, koji je u 
Socijalističkoj republici Srbiji zvanično bio poznat kao srpskohrvatski jezik, a od 
raspada SFRJ na teritoriji Republike Srbije zvanično poznat pod nazivom srpski jezik. 
                                                 
24 Osim povremenih izuzetaka, transkripciju smo napustili u delu teze gde smo navodili primere prenosa 
imena zapadnih kompozitora. Smatrali smo da su razlike u varijantama jednog istog antroponima lakše 
uočljive ukoliko ih ostavimo u originalnoj arapskoj grafiji. 
25 U knjizi Fann al-mÙsÐqÁ. Naš’a – ta’rÐh – iÞlÁm navedeni su, na primer, transliterisani termini za 
starocrkvene lestvice (moduse) iz nemačkog jezika, jer autor F. Dž. Al-Safar (F. É al-ÑaffÁr) daje najpre 
termine latinicom – „Dorisch“, „Phrygisch“, odnosno „Lydisch“ – a potom koristi arapsku grafiju – 
„dÙrÐš“, „f(i)r ÐğÐš“ i „l ÐdÐš“ (Al-ÑaffÁr 1988: 29) .  
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Ne ulazimo u disuksiju u pogledu toga da li su – danas zvanično prisutna četiri jezika: 
srpski, hrvatski, bosanski i crnogorski jezik – jedan isti, ili više različitih jezika. Paralele 
koje se u radu povlače s prevodnim ekvivalentima navedenim u Arapsko-bosanskom 
rječniku T. Muftića, nemaju nameru da pod našim podrazumevaju i bosanski jezik, već 
u vidu imaju činjenicu da je u ranijim izdanjima, štampanim pre raspada SFRJ, naslov 





2. Leksikografija, arapska muzika, terminologija, termin 
 
2.1. O leksikografiji (State of the Art) 
 
Principom i metodom sastavljanja rečnika bavi se leksikografija, koja pored 
teorijskog dela, kao nauka o pisanju rečnika, podrazumeva i praktični deo, odnosno 
proces sastavljanja rečnika (Dragičević 2007: 27). U novije vreme javlja se i 
terminografija – „ oblast koja se bavi bilježenjem i prezentovanjem terminoloških 
podataka, obično u vidu terminoloških rječnika ili terminoloških baza podataka“ (Šipka 
2006: 152). Osnovnom razlikom između leksikografije i terminografije smatra se to što 
se u terminografiji pojam imenuje, odnosno polazi se od pojma ka terminu – 
onomasiološki proces, dok leksikograf polazi od rečničke odrednice, odnosno kreće se 
od lekseme ka pojmu – semasiološki proces (Cabré 1999: 7- 8). Međutim, kako 
primećuje H. K. Saher (J. C. Sager), onomasiološki pristup s štinski podrazumeva 
naučnika koji imenuje novi pojam, dok terminolog, poput leksikografa, najčešće rad 
započinje na osnovu postojeć g korpusa termina, a veoma retko ima priliku da pojam 
imenuje (Sager 1990: 56).  
Leksikografija se kod Arapa razvijala kao neodvojivi deo arapsko-islamske 
kulture, trpeći vrlo malo uticaja spolja (Seidensticker 2008: 31). Nastala je iz potrebe 
tumačenja Kurana, nastojanja da se očuva čistota arapskog jezika i neophodnosti 
upoznavanja stanovnika novoosvojenih teritorija sa arapskim jezikom (Haywood 1965: 
6, 7; Muftić 1998: 19). U prvo vreme sastavljani su mahom jednojezični rečnici. Prvi 
arapski rečnik bio je Kitāb al-‘ayn iz VIII veka, koji se pripisuje naučniku jezičke škole 
u Basri, al-Halilu (Al-HalÐl Ibn AÎmad al-FarÁhÐdÐ, 718-791). Naslov je dobio po tome 
što počinje slovom „Þayn“. Al-Halil svoj rečnik nije započeo slovom elif, jer je to 
bolesno slovo, pa je stoga slova poređao prema mestu njihovog obrazovanja, odnosno 
artikulacije (ar. mahrağ), počevši od grla i idući naviše ka usnama (Haywood 1965: 28, 
37). Stoga ovaj rečnik nije alfabetski ustrojen, već zasnovan na fiziološkoj osnovi, u 
kom su koreni potom predstavljeni anagramatski – zamenom mesta njihovim 
konsonantima (Muftić 1998: 21). U narednom veku javljali su se brojni pokušaji 
sastavljanja rečnika. U tom periodu dominirali su takozvani rečnici-monografije, 
odnosno rečnici posvećeni određenoj temi – konju, kamili, pčelama, ljudskim 
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karakteristikama i tome slično (Haywood 1965: 5, 41- 42). U X veku, autor al-Džavhari 
(al-Ğawharī, † ca. 1002) sastavio je rečnik TÁÊ al-luÈa wa ÒiÎÁÎ al-Ýarabiyya, poznatiji 
kao al-ÑaÎÁÎ/ÑiÎÁÎ, u kom je naveo skoro četrdeset hiljada reči alfabetskim 
redosledom, ali prema zadnjim njihovim konsonantima u rimovanoj formi (Haywood 
1965: 68; Muftić 1998: 29). U XIII veku pojavio se čuveni Ibn Manzurov (Ibn ManÛÙr, 
1232-1311) dvadesettomni enciklopedijski rečnik, Lisān al-‘arab, koji je bio 
kompilacijskog karaktera (Muftić 1998: 31). U periodu nakon mongolskih osvajanja i 
pada dinastije Abasida, na polju leksikografije istakao se autor Firuzabadi (al-
Fīrūzābādī, ca. 1329-1414) sa svojim rečnikom al-QÁmÙs al-muÎÐÔ, koji je poslužio kao 
osnova za rane dvojezične rečnike (Muftić 1998: 32; Hoogland 2008: 22). Raširenost 
upotrebe ovog rečnika potvrđuje činjenica da je leksemom „qÁmÙs“, čija su prvobitna 
značenja bila „okean“ i „pučina“, počeo da se označ va „rečnik“, odnosno „leksikon“ 
(Haywood 1965: 2, 83; Seidensticker 2008: 33). Rečnik TÁÊ al-ÝarÙs min (šarÎ) 
ÊawÁhir al-qÁmÙs iz XVIII veka, autora Zabidija (al-Zabīdī MuÎammad MurtaÃÁ, 1732-
1790), koji predstavlja komentar al-QÁmÙs-a, poslužio je kao osnova pri izradi 
monumentalnog dvojezičnog rečnika Arabic-English Lexicon, E. V. Lejna (E. W. Lane), 
zasnovanog na korenskom principu (Muftić 1998: 33; Hoogland 2008: 21, 22).  
Dž. Hejvud (J. Haywood) navodi da se ne može sa sigurnošću tvrditi koji prvi 
arapski autor je u potpunosti primenio princip moderne organizacije rečnika (Haywood 
1965: 98, 102), ali se u vezi s uvođenjem prvih elemenata pominje Ibn Faris (Ibn FÁris, 
†1004) i njegovo delo al-ÑÁÎibÐ.26  
U XIX veku, A. F. al-Šidjak (AÎmad FÁris al-ŠidyÁq, 1804-1887) pozvao je na 
napuštanje rimovanog rečničkog redosleda u korist alfabetskog principa i u svom delu 
al-Ğāsūs ‘alā al-Qāmūs kritikovao Firuzabadijev rečnik i dotadašnju arapsku 
leksikografiju (Haywood 1965: 90). Butrus al-Bustani (BuÔrus al-BustÁnÐ, 1819-1883) u 
uvodu svog čuvenog rečnika MuÎÐÔ al-muÎÐÔ /fÐ al-luÈa wa iÒÔalaÎÁt al-ÝulÙm/, 
sastavljenog prema alfabetskom principu, naveo je da je al-Qāmūs teško koristiti upravo 
zbog rimovanog principa (Haywood 1965: 109). Sa rečnikom B. Bustanija – koji je 
sadržao dosta građe iz klasičnih rečnika i istovremeno nove ideje i pojmove iz XIX veka 
imenovane arapskim leksemama – započela je moderna faza arapske leksikografije, 
koja traje i danas (Vertseegh 1997: 177; Hassanein 2008: 39).  
                                                 
26 Pun naziv ovog dela jeste Fiqh al-luÈa, ali je ono poznatije pod ovim drugim, koje je poteklo odatle što 





Smatra se da su terminologije pojedinih struka zastupljene u opštim rečnicima 
srazmerno tome u kojoj meri je data struka bliska svakodnevnom životu (Mamić 1982: 
110). Muzika je kod Arapa od najranijih vremena, kako nas podseća H. Dž. Farmer (H. 
G. Farmer), prožimala i privatnu i javnu i versku sferu (Farmer 1967: 17), te stoga ne 
čudi što u opštim rečnicima arapskog jezika sreć mo veliki broj muzičkih termina.  
Prema H. H. Tumi, tradicija glosara muzičkih termina u arapskoj kulturi stara 
je oko hiljadu petsto godina (Touma 1996: 172). Gramatičar škole u Kufi, Mufadal Ibn 
Salama (MufaÃÃal ibn SalÁma, † ca. 905) je u knjizi Kitāb al-malāhī, pored nastojanja 
da dokaže da muzika nije „grešna“/“nedozvoljena“ (ar. Î rÁm), pobijao stavove onih 
koji su smatrali da arapski jezik nema tehničke termine za različ te delove instrumenata, 
muzičke oblike i druge muzičke pojmove (Shiloah 1991: 215; Shiloah 1995: 62). Stoga 
ovo delo sadrži veliki broj muzičkih termina, koji su preuzeti iz klasične arapske poezije 
(Shiloah 1991: 215). Havarizmijevo (al-HawÁrizmÐ, †997) delo Ključevi nauka (MafÁtÐÎ 
al-ÝulÙm), čuveno po podeli disciplina na arapske/domaće i strane, istovremeno 
predstavlja i praktični rečnik muzike u kome je, pored objašnjenja muzičkih termina, 
data i njihova vokalizacija (Farmer 1967: 214).  
Specijalizovani rečnici stručnih i naučnih oblasti čine veliki procenat od 
ukupnog broja arapskih rečnika. U bibliografiji arapskih rečnika, koju je sačinio V. R. 
Gali (W. R. Ġālī) iz 1971, sa dodatkom iz 1974. godine, od osamsto pedeset i pet 
navedenih rečnika, trista trideset i jedan su specijalizovani rečnici klasifikovani prema 
temi i jeziku (Hoogland 2008: 23).  
Tela zadužena za pitanja terminologije i objavljivanje specijalizovanih rečnika 
više su se u svom radu orijentisala ka prirodnim naukama – medicini ili primenjenim 
tehničkim naukama – nego što je to bio slučaj sa društvenim naukama, izuzimajući, pri 
tome, gramatičku/lingvističku terminologiju. Tako, na primer, u bibliografiji 
specijalizovanih rečnika (BibliyÙÈrÁfiyyat al-maÝÁÊim al-mutahaÒÒiÒa), objavljenoj u 
glasilu Koordinacionog biroa za arabizaciju (al-Maktab /al-dÁ’im/ li tansÐq al-taÞrÐb), al-
Lisan al-arabi (al-LisÁn al-ÝarabÐ), nije naveden ni jedan rečnik muzičkih termina (Al-
QÁsimÐ, ÝAbd al-RaÎÐm, 1983: 135- 174). Iako se muzičkoj terminologiji posvećivala 
pažnja – na primer, na Šestoj konferenciji o arabizaciji (Mu’tamar al-taÝrÐb al-sÁdis) 
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Koordinacionog biroa za arabizaciju, održanoj u Rabatu 1988. godine – ona se 
uglavnom obrađivala kroz specijalizovane rečnike opštijeg okvira. Stoga muzičke 
termine često nalazimo u rečnicima (ili publikacijama) umetničkih termina, kao što su, 
na primer, MaÊmÙÝat al-muÒÔalaÎÁt al-Ýilmiyya wa al-fanniyya allatÐ aqarrahÁ al-
MaÊmaÝ iz 1957. godine, ili MuÝÊam al-muÒÔalaÎÁt al-fanniyya iz 1962. godine. U Kairu 
je 1980. godine Akademija za arapski jezik (MaÊmaÞ al-luÈa al-Þarabiyya) objavila 
rečnik MuÝÊam alfÁÛ al-ÎaÃÁra wa muÒÔalaÎÁt al-funÙn, gde su u drugom delu navedeni 
termini vezani muziku (i ples).  
U sažetom popisu rečnika MuÝÊam al-muÝÊamÁt al-Ýarabiyya iz 1993. godine, 
pomenutog autora V. R. Galija, navedeni su sledeći rečnici muzičkih termina: 
- al-IÒÔilÁÎÁt al-mÙsÐqiyya, A. Kazima (KÁÛim), koji je sa turskog preveo I. al-
Dakuki (al-DÁqÙqÐ), objavljen 1964. godine u Bagdadu, u izdanju WizÁrat al-
taqÁfa wa al-iršÁd, MudÐriyyat al-taqÁfa al-ÝÁmma. U predgovoru je navedeno da 
je to prvi rečnik terminologije vezane za tursku muzičku tradiciju od XI do 
sredine XIX veka (Al-DÁqÙqÐ 1965: 7, 13), 
- al-Mustadrik ÝalÁ kitÁb al-IÒÔilÁÎÁt al-mÙsÐqiyya, I. al-Dakukija, objavljen 1965. 
godine u Bagdadu, u izdanju DÁr al-ÊumhÙriyya, koji, što se već vidi iz samog 
naslova, predstavlja dopunu (ar. mustadrik) rečnika A. Kazima novim 
terminima, navedenim alfabetskim redosledom. Polazeći od toga da se dva 
terminološka sistema preklapaju, kao i činjenice da postoji sličnost između 
turske i arapske muzičke tradicije, L. I. al-Faruki (Al Faruqi) je ovaj 
prevodilački poduvat ocenila kao bitan doprinos nauci (Al Faruqi 1981: xiii),  
- dvotomni MuÝÊam al-mÙsÐqÁ al-Ýarabiyya, H. A. Mahfuza (Í. ÝA. MaÎfÙÛ), 
objavljen 1964. godine u Bagdadu, u izdanju WizÁrat al-taqÁfa wa al-iršÁd, 
MudÐriyyat al-taqÁfa al-ÝÁmma, nastao u okviru priprema za Konferenciju o 
arapskoj muzici održanoj u Bagdadu iste godine (Al Faruqi 1981: xiii). U prvom 
tomu su navedeni stari arapski termini alfabetskim redosledom uz dodatna 
objašnjenja iz arapske literature. U drugom tomu navedeni su termini Akademije 
za arapski jezik (MaÊmaÝ al-luÈa al-Ýarabiyya), zatim termini dati dvojezično 




- QÁmÙs al-mÙsÐqÁ al-Ýarabiyya istog autora, objavljen u Bagdadu 1977. godine, u 
izdanju DÁr al-Îuriyya li al-ÔabbÁÝa, koji predstavlja dopunjeno i unapređeno 
izdanje rečnika iz 1964,  
- Terminologie arabe des instruments de musique, H. R. Hikmana (Hickmann) iz 
1947. godine, objavljen u Kairu (ÇÁlÐ 1993: 216- 217). 
Od rečnika koje V. R. Gali nije uvrstio u ovu bibliografiju, zanimljivo je 
pomenuti MuÝÊam muÒÔalaÎÁt al-mÙsÐqÁ al-andalusiyya, autora Abdelaziza ibn 
Abdeldžalila (ÝAbd al-ÝAzÐz Ibn ÝAbd al-ÉalÐl), objavljen 1992. godine u Rabatu, u 
izdanju ManšÙrÁt maÝhad al-dirÁsÁt wa al-abÎÁt li al-taÝrÐb. Ovaj rečnik obrađuje 
terminologiju vezanu za andaluzijsku muziku, koja je činila deo mozaika koji A. Hurani 
(Hourani) naziva „separate identity of Andalus“. Andaluzijska muzika, istovremeno 
sačinjena od različitih nacionalnih i regionalnih elemenata, formirala se kao zasebna 
tradicija, oslanjajući se, pri tome, na muzičku tradiciju arapskog Istoka – Mašrika 
(Mašriq), za koju su je vezivali zajedničk  istorijski identitet i teorijsko nasleđe, 
formalne karakteristike i norme izvođenja (Davis 1997: 75).  
Pojedini autori su se u svojim delima bavili isključivo muzičkim terminima 
određene arapske regije/zemlje. Tako je, na primer, al-Rizki (al-RizqÐ) u delu al-AÈÁnÐ 
al-tÙnisiyya iz 1967. godine naveo muzičke termine koji se upotrebljavaju u Tunisu (Al 
Faruqi 1981: xiii). 
Na Sedmom kongresu i festivalu arapske muzike (Mu’tamar wa mihraÊÁn al-
mÙsÐqÁ al-Ýarabiyya al-sÁbiÝ), održanom krajem 1998. godine u Kairu, istaknuta je 
neophodnost sastavljanja rečnika muzičkih termina, tako što bi se prikupljanje građe, 
između ostalog, obavljalo za svaku arapsku zemlju posebno (AbÙ al-SuÞÙd 1999: 248).  
Tokom prve decenije XXI veka u Kairu je, u izdanju al-MaÊlis al-aÝlÁ li al-
taqÁfa, sukcesivno objavljivan višetomni rečnik G. Abdelmaleka Hašaba (Ç. ÝAbd al-
Malik Hašaba), koji obuhvata muzičke termine od perioda džahilije do XX veka. Pun 
naslov rečnika jeste al-MuÝÊam al-mÙsÐqÐ al-kabÐr – muÞÊam ÞilmÐ tÁrÐhÐ mawsÙÞÐ 
yatanÁwal taÞrÐf muÒÔalaÎÁt Þilm al-mÙsÐqÁ wa al-alÎÁn wa asmÁ’ al-ÁlÁt al-Þarabiyya wa 
tarÁÊim al-mašhÙrÐn min al-aÞlÁm mundu al-ÊÁhiliyya ilÁ al-qarn al-ÞišrÐn.  
U novije vreme postoje onlajn forumi na kojima se raspravlja o problemima 
muzičke terminologije u arapskom jeziku, pre svega onim vezanim za pojmove pristigle 
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sa Zapada.27 Na sajtu Koordinacionog biroa za arabizaciju nalazi se terminološka baza 
podataka, odnosno Banka objedinjenih termina (ar. Bnk al-muÒÔalaÎÁt al-muwaÎÎada), 
sa engleskim, francuskim i arapskim ekvivalentima, gde se među brojnim naučnim 
oblastima nalazi i muzika.  
Muzička terminologija zauzima važno mesto u časopisu koji izdaje Sirijsko 
ministarstvo kulture, al-Haja al-musikija. Na kraju svakog broja časopisa navedeni su 
najvažniji termini kojima su označeni pojmovi iz zapadne muzičke kulture (MaÝÁÊim al-
mÙsÐqÁ al-Èarbiyya), tako što je obrađeno po jedno slovo alfabeta u svakom broju. Od 
broja 1 iz 1993. do broja 18 iz 1998. godine, obrađeni su najvažniji termini zaključno sa 
slovom P. Ova praksa nastavljena je i u narednim brojevima, a potom su obrađivani i 
termini za uže oblasti, poput opere i tome slično. Tako su u broju 59 iz 2011. godine, 
poslednjem koji smo konsultovali, navedeni najvažniji pojmovi vezani za balet, koji su 
u evropskim jezicima označeni terminima na slovo D.  
Pomenućemo i još neke interesantne rečnike muzičkih termina na koje smo 
naišli onlajn pretragom: 
- AÞlÁm wa muÒÔalaÎÁt al-mÙsÐqÁ al-Èarbiyya, autora K. Ida (K. al-DÐn ÝÏd) iz 
2006. godine, 
- MuÞÊam al-mÙsÐqÁ al-Èarbiyya – al-aÞlÁm, al-muÒÔalaÎÁt al-mÙsÐqiyya, al-aÞmÁl 
al-mÙsÐqiyya al-hÁmma, autora M. Hanane (ÍanÁnÁ), objavljen u Damasku 
2008. godine, u izdanju Al-hay’a al-ÞÁmma al-sÙriyya li al-kitÁb. 
- RafÐq li al-kÙnsÐr „mu ÝÊam muÒÔalaÎÁt al-mÙsÐqÁ al-k(i)lÁsÐkiyya“, H. Zekerije 
(Í. al-DÐn ZakariyÁ) iz 2010. godine. 
Poznati stručnjak u oblasti arapske muzike, H. Dž. Farmer je polovinom 
prošlog veka konstatovao da „a DICTIONARY of Arabic musical terms is a 
desideratum, as many scholars have reminded me in the past“ (Farmer 1959: 1). Sâm H. 
Dž. Farmer je radio na pojašnjavanju najvažnijih termina arapske muzike, najpre kroz 
svoja brojna dela i članke, a konkretnije i kroz pisanje odrednica u kapitalnim 
projektima, poput Enciklopedije islama ili Grove’s Dictionary of Music. U indeksu 
(Subject and Geographical Index) njegove A History of Arabian Music to the XIIIth 
                                                 
27 Vidi na primer: http://forum.wordreference.com/showthread.php?t=7035 2 
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Century iz 1967. godine, nalazi se preko dvesta arapskih muzičkih termina (Al Faruqi 
1981: xii).28  
Prvi kompletan arapsko-engleski rečnik muzičkih termina An Annotated 
Glossary of Arabic Musical Terms, autorke L. I. al-Faruki zašao je 1981. godine kao 
priručnik zapadnim studentima i istraživačima u oblasti arapske muzike. Autorka je 
građu, koja je navedena latiničnom (naučnom) transkripcijom i alfabetskim redosledom, 
ekscerpirala iz više od sto pedeset dela o arapskoj muzici i istovremeno za svaki termin 
navela izvor. Ovakav pristup pruža kontekstualnu pers ktivu, ali, pre svega, 
omogućava dalja istraživanja (Racy 1981a: viii; Touma 1996: 172). D. M. Randel 
navođenje izvora smatra krunom ovog velikog poduvata, jer je time ovo delo indeks 
literature i rečnik koji pomaže pri njenom tumačenju (Randel 1981: x). U predgovoru 
Glosara, A. Dž. Rejsi (A. J. Racy) navodi da autorka u ovom delu definiše specifične 
muzičke pojmove, ali istovremeno istražuje centralne muzičke fenomene, poput veze 
između teorije i prakse, povezanosti muzike sa drugim disciplinama, amalgama etničk h 
elemenata i priliva grčke, persijske, turske, a kasnije i francuske i italijanske muzičke 
nomenklature u arapski jezik (Racy 1981a: viii). Glosar L. I. al-Faruki sadrži termine 
kojima su označeni pojmovi autentične arapske muzike, dok su termini kojima su 
označeni pojmovi iz zapadne muzičke kulture navedeni sporadično, najčešće onda kada 
se neka leksema, koja je već bila u upotrebi u značenju muzičkog termina, javlja u 
novom značenju – uslovno rečeno kao neologizam.  
Rečnici koji obrađuju segment muzičke terminologije kojom su označeni 
pojmovi iz zapadne muzičke tradicije, namenjeni su, pre svega, arapskim studentima, 
predavačima, muzičarima i istraživačima, koji se specijalizuju u oblasti zapadne 
muzičke kulture. Takav je Dictionary of Musical Terms – English-French-German-
Italian-Arabic, Dž. Vilmona (J. Willmon), poslednji put objavljen 1994. godine, u 
izdanju poznatog libanskog izdavača Librairie du Liban (u saradnji sa Center for 
Educational Research and Development).29 Na osnovu decenijskog profesorskog 
iskustva u jednoj arapskoj muzičkoj instituciji u Libanu, Dž. Vilmon je kao razlog 
sastavljanja rečnika naveo popunjavanje terminoloških praznina u arapskom jeziku kada 
su u pitanju pojmovi iz zapadne muzičke kulture (Willmon 1994: VIII). Rečnik sadrži 
                                                 
28 O bogatom opusu ovog naučnika vidi članak : (Neubauer, Neubauer 1987/88: 219- 271). 
29 O rečničkoj izdavačkoj tradiciji ove libanske kuće pisao je D. Tanasković (1977: 294- 295). 
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više od 5000 frekventnih termina, koji su prevedeni sa engleskog, francuskog, 
nemačkog i italijanskog (nekolicine i sa latinskog) na ar pski jezik.  
Interesovanje za arapsku muziku u Evropi jača od prve polovine XIX veka, što 
se ogleda u brojnosti knjiga i članaka, istraživanjima i prevođenju starih arapskih dela 
(RašÐd 1975: 19). Dela nastala do osamdesetih godina prošlog veka popisana su u 
bibliografiji Arabische Musik in europäischen Sprachen iz 1983. godine, koju je 
sastavio V. J. Kriger-Vust (W. J. Krüger-Wust).  
Neiscrpan izvor novih saznanja o ovoj bogatoj i dugoj muzičkoj tradiciji je 
pomenuta Isfahanijeva Knjiga pesama. Ovo nezavršeno delo od nekoliko hiljada 
stranica, koje je autor ispisivao pet decenija, predstavlja kombinaciju proze i poezije, u 
kojem su pomešane istorijske činjenice s anegdotama svih vrsta, šalama, herojskim 
pričama i tome slično, što je karakteristično za edeb (ar. adab) stil (Kilpatrick 2003: vii). 
O vanvremenskoj aktuelnosti ove zbirke govori i projekat u pripremi – Glossary of 
Musical and Socio-Cultural Terms in Kitab al-Aghani (Book of Songs), na čijoj izradi 
radi u oblasti arapske muzike već odavno afirmisani autor Dž. D. Sava (G. D. Sawa), a 
koji će za štampu pripremiti još čuveniji lajdenski Bril (E. J. Brill). 
 
2.2. O arapskoj muzici 
 
S obzirom na to da se razvijala i procvetala u okviru civilizacije sa arapskim 
kao dominantnim jezikom, pod „arapskom muzikom“ se ne podrazumeva isključivo 
delovanje čisto arapskog etničkog elementa, već je u pitanju fenomen koji je obuhvatao 
sve govornike arapskog jezika, bez obzira na njihovu rasnu ili geografsku pripadnost 
(Al Faruqi 1981: xiv).  
Pretpostavlja se da su u preislamsko doba postojale ratničke, verske i ljubavne 
pesme, ali su svakako omiljene bile hude (Îudā’) – karavanske pesme (Hiti 1988: 255). 
Pored hude i nasba (naÒb) kao formi jednostavnog beduinskog stila pevanja, postojali su 
i složeniji stilovi u vidu sinada (sinād) i hazadža (hazağ), koje su negovale robinje 
pevačice (pl. qiyÁn) i sedelačko stanovništvo (Touma 1996: 2- 3).30  
                                                 
30 Robinje pevačice su bile umetnice za koje se navodi da su neretko bile ljubavnice svojih gospodara 
(Simić 1970: 89; Hiti 1988: 225). One su nastupale i zabavljale brojne klijente u svojim kućama ili živele 
na dvoru u posedu halifa (Weiss 2007: 192). Često su bile veoma obrazovane, pre svega u oblasti poezije, 
što ih je zajedno sa njihovim muzičk m talentom i neretko vanrednom lepotom učinilo nadaleko 
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U periodu od III do VII veka veliki muzički centri bili su hrišćanska 
kraljevstva – Gasan (Ġassān), gde je na dvoru boravio veliki broj muzičara i robinja 
pevačica i Hira (al-Íīra) u koju su hrlile reke mladih ljudi da studiraju muziku (Farmer 
1967: 6; Bulos 1971: 38). Objavom islama 622. godine u život Arapa uvedene su 
novine koje su se odrazile i na „zvaničan“ status muzike.31 Nakon Muhamedove smrti 
632. godine, dvojica prvih pravovernih halifa, Abu Bakr (AbÙ Bakr al-ÑiddÐq, 632-634) 
i Omar (ÝUmar ibn al-HaÔÔÁb, 634-644) glavninu svojih snaga su usmerili na voje anje i 
konsolidaciju nove vere i zajednice što je ostavljalo malo mesta za ljubav prema muzici 
(Farmer 1967: 40). Sa trećim pravovernim halifom Osmanom (ÝUtmÁn ibn ÝAff Án, 644-
656), estetika postaje sve značajnija. Ovakav preokret F. Hiti (Ph. Hitti) tumači kao 
posledicu nestanka inicijelnog straha koji je ulila pojava nove vere, ali i time što je 
Osman, za razliku od svojih prethodnika, prvi pokazao naklonost prema raskoši i 
bogatstvu čiji je nužni pratilac oduvek bila i muzika (Hiti 1988: 256). Meka i Medina su 
kao centri političke i religijske moći bili pod budnim okom rigidnog režima prvih 
pravovernih halifa, ali vrlo brzo nakon većih osvajanja i uvećanja bogatstva počeli su da 
se razvijaju u važne centre bogatog muzičkog života (Shiloah 1995: 11). Ovakva klima 
pogodovala je razvitku umetničkog pevanja i muzičke umetnosti uopšte. Pojavili su se 
profesionalni muški muzičari/pevači – „muhanasuni“ (muhannat, pl. muhannatūn).32 
Već samim svojim nazivom ovi pevači bili su označeni kao feminizirani, a ta upadljiva 
karakteristika zapravo je bila neodvojivi deo njihove ženske umetničke crte koju su 
preuzeli od svojih učitelja-žena (Shiloah 1995: 13).33 Muhanasuni, među kojima su u 
prvoj generaciji najistaknutiji bili Tuvajs (Óuways, 632-710) i Ibn Surajdž (Ibn Surayğ, 
ca. 634-726), bili su zvanično društveno prokaženi, ali su ih elita i drugi krugovi moći, 
pa tako i sâme halife, u suštini prihvatali. Smrću četvrtog pravovernog halife Alija (ÝAlÐ 
ibn AbÐ ÓÁlib, ca. 601-661) započinje vladavina „svetovne“ dinastije Umajada koja je 
trajala skoro čitav vek (661-750). U svojoj prestonici u Damasku Umajadi su počeli da 
                                                                                                                                     
poznatim. S obzirom na to da su najčešće bile zarobljene tokom osvajanja, u muzičku tradiciju dvorova 
na koje su bile dovedene, unosile su muzičke elemente svojih sredina (Weiss 2007: 193). 
31 Društveni status profesionalnog muzičara se menjao kroz vekove, ali se ova profesija uglvnom nije 
smatrala za uglednu. Neretko se muzika dovodila u vezu i sa opijanjem i razvratom. Viševekovna 
polemika u islamu po pitanju toga da li je slušanje i izvođenje muzike dozvoljena ili nedozvoljena 
aktivnost, nije ni do danas u potpunosti razrešena.  
32 Doslovno značenje lekseme „muhannat“ jeste „biseksualac“, „ženstven“, „nemoćan“, „impotentan“ 
(Wehr 1980: 263). L. I. al-Faruki navodi ovaj termin i u obliku participa aktivnog – „muhannit“ – 
doslovno „the always effeminate“ (Al Faruqi 1981: 199).  
33 Većinu profesionalnih pevač  džahilije činile su žene; one su sve do prve decenije nakon uspostavljanja 
halifata u potpunosti dominirale ovom profesijom (Farmer 1967: 44; Hiti 1988: 256). 
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uživaju u muzici. Izuzimajući vladavine pojedinih halifa, poput Muavije I (MuÝÁwiya, 
661-680), Abdelmalika (ÝAbd al-Malik, 685-705), Omera II (ÝUmar, 717-720) ili al-
Mutavekila (al-Mutawakkil 847-861), u vladarskim salonima – „madžalis“ (ar. mağālis, 
sing. mağlis) boravili su brojni muzičari – kako muškarci tako i žene (Al-MÁliÎ 2010: 
45). Pored čisto hedonističkog momenta, uzrok tome bio je i političke prirode, jer se 
smatralo da pevači izvođenjem panegirika i satira na najbrži i najefektniji ačin dopiru 
do (ušiju) naroda (Farmer 1967: 66). Muzičar  su činili klasu za sebe, a oni istaknutiji 
među njima živeli su udobnim životima. Tokom umajadskog perioda postavljeni su 
temelji velike (orijentalne) muzičke tradicije (ili tradicionalnog orijentalnog stila), koja 
će svoj zenit doživeti pod dinastijom Abasida (Shiloah 1995: 11, 19).34  
Nije prošao ni čitav vek od spuštanja prvog kuranskog ajeta, a nova ver  je 
stigla i na evropski kontinent. Islamska vojska je 711. godine prešla Gibraltar i osvojila 
Iberijsko poluostrvo čime je započela jedna od najbriljantnijih epoha u kulturnoj istoriji 
Arapa koja je trajala više od sedam vekova. Kao posledica multikulturalnih kontakata, 
na ovom geografskom prostoru je nastala jedna društvena i kulturna simbioza 
heterogenih elemenata u kojoj je muzika zauzimala ist knuto mesto (Shiloah 2011: 
748). Smatra se da je kamen temeljac andaluzijske muzike postavio Zirjab (Ziryāb, 789-
857). Zirjab je naziv za pticu mrke boje milozvučnog peva, koji je Abu al-Hasan Ibn 
Nafi (AbÙ al-Íasan ÝAlī Ibn NāfiÝ) dobio kao nadimak zbog svog markantnog lika i 
elokvencije.35 Podaci koji ukazuju na to da je Zirjab zaslužan za stv ranje andaluzijskog 
muzičkog stila in toto zasnovani su na delu NafÎ al-Ôīb autora al-Makarija (al-Maqarrī). 
Međutim, u rukopisu al-Tifašija (al-Tīfāšī) otkrivenom pedesetih godina prošlog veka, 
zaslužnima se smatraju i druge istaknute ličnosti (Shiloah 1995: 74- 75). Napustivši 
dvor u Bagdadu zbog ljubomore svog učitelja Ishaka al-Mavsilija (IsÎaq/IsÎÁq al-
MawÒilī, 767-850), Zirjab utočište pronalazi u Kordobi za vreme vladavine 
Abdelrahmana II (ÝAbd al-RaÎmÁn, 796-822), gde je potom osnovao muzičku školu što 
se smatra početkom samostalnog razvoja arapske muzike na Zapadu (Al-HÙlÐ 1978: 
281; Racy 1981b: 7). U literaturi se navodi i podatak da je Zirjab dodao petu žicu lauti, 
                                                 
34 „ Muzika je podvrgnuta utjecaju poezije i Korana, ali ne služi više samo kao pratnja teksta. Sada se 
pridaje sve veća važnost čisto muzičkim elementima: melodijske linije su bogatije, finije, izražajnije 
(odaju težnju za dopadljivošću), izbor tonaliteta je raznovrsniji, ljestvice se proširuju na dvije oktave“ 
(Ajanović 1958: 53). 
35 Na persijskom se pod ovom leksemom podrazumeva rastvor od zlata koji služi za pozlaćivanje – „zar“ 
– „zlato“ i „āb“ – „voda“ (Farmer 1967: 128- 129; Hiti 1988: 465- 466). 
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a trzalicu (terzijan) koja je do tada pravljena od drveta, napravio od orlovog pera ili 
orlovih kandži (Al-ÑaffÁr 1988: 25). Time je olakšano sviranje na „sultanu svih 
instrumenata“ (ar. sulÔÁn al-ÁlÁt) – udu (ar. ‘Ùd). Andaluzijska muzička tradicija opstaje 
i danas kroz muziku flamenka južne Španije, zatim klasičnu arapsko-andaluzijsku 
tradiciju koja se neguje u Alžiru, Tunisu i Maroku, a pre svega jevrejsko-andaluzijsku 
muziku sefardskih Jevreja (Hammond 2005: 143- 144).  
Sa dolaskom dinastije Abasida na vlast 750. godine završio se čisto arapski 
period u muzici (Farmer 1967: 65). Muzički centar postala je nova abasidska prestonica 
Bagdad. Stranice brojnih dela nastalih u ranoabasidskom periodu učinile su tadašnje 
generacije muzičara besmrtnim (Farmer 1967: 112). Najpoznatije delo nastalo u ovom 
periodu jeste Isfahanijeva monumentalna Knjiga pesama. Ova zbirka obuhvata pesme 
(za koje je komponovana muzika), koje su stvarane od perioda džahilije pa sve do IX 
veka. Knjiga pesama sadrži i više od devedeset biografija pesnika, komp zitora i 
izvođača, podatke o društvenom ponašanju muzičara i publike, procesu učenja, 
komponovanja, kao i detalje vezane za makam (maqā ) i ritam melodije (Sawa 1985: 
70; Shiloah 2011: 746).36 
Povoljna klima za razvoj muzike tokom vladavine Umajad  opstala je i u doba 
Abasida. Međutim, u abasidsko doba uloga muzičara poprimila je i jednu prisniju 
dimenziju, jer se od njih očekivalo da budu vladarevi bliski prijatelji – drugovi u piću 
(ar. „nadīm“; en. „boom companion“). Da bi uspešno obavili ovaj zadatak, kako navodi 
                                                 
36 Sistem makama, uslovno rečeno lestvica, predstavlja jedan od osnovnih principa na kojima počiva 
autentična arapska muzika. Svaka kompozicija i improvizacija uslovljena je prirodom datog makama, čija 
je jedna od osnovnih karakteristika jedinstveni donji tetrahord – ar. „Êins“ – u okviru koga se javljaju 
različite kombinacije stepena i polustepena (Marcus 2002: 36, 40). Svaka kompozicija je suštinski 
improvizacija u okviru određenog makama, u odnosu na njegovu tonsku organizaciju, ko a ni za jedan 
makam nije isti, dok je ritmička komponenta slobodna (Touma 1996: xx). Stoga nije preterivanje ako se 
makami označe kao „truly compositional rules“ (Klaser-Ledoux 2007: 6). H. H. Tuma ovu karakterističnu 
prirodu svakog makama, u pogledu toga što je tonalna organizacija fiksirana i istovremeno bitnija od 
ritmičke komponente, koja je slobodna, navodi kao dijametralno suprotnu onome što srećemo u 
kompozicijama tipa valcer –„which is the first and foremost characterized by the organization of its 
rhythmic-temporal component, while the tonal-spatial order has no rules to obey“ (Touma 1996: 38).  
Ne postoji tačan podatak o broju makama. Negde se pominje da ih ima pedeset, negde sedamdeset 
(uzimanjem podvrsta u obzir), ili pak da su svi izvedeni od dvadeset osnovnih makama (van der Linden 
2001: 321). Broj makama koji su bili u opticaju 1932. godine kretao se oko sto pedeset (Al-HÙ Ð 1978: 
304). Neslaganje u pogledu broja makama posledica je oslanjanja na savremenu teoriju muzike, koja za 
osnovu uzima postojanje devet tetrahorda, na osnovu čega muzičari izvođači smatraju da postoji devet 
osnovnih makama, dok istovremeno, drugi teoretičari svakoj jedinstvenoj lestivici daju novo ime, 
odnosno svaku promenu u gornjem tetrahordu smatraju m nifestacijom novog makama (Marcus 2002: 
43). Kao vrsta kompromisa uzima se grupisanje u devet takozvanih „porodica“, zasnovano na prirodi 
donjeg tetrahorda (Marcus 2002: 43). Neki od najpoznatiji makama jesu „maqÁm ÎiğÁz“, „maqÁm 
bay(y)ÁtÐ“, „maqÁm nahÁwand“, „maqÁm al-rÁst“, „maqÁm kurdÐ“, „maqÁm ÎiğÁz kÁr“. 
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Dž. D. Sava, muzičari su morali da budu obrazovani, društveni i zabavni (Racy 2003: 
33). Ibrahim al-Mavsili (Ibrāhīm, 742-804) je, čini se, u toj meri uspešno odgovorio 
ovim zahtevima da je čak dobio nadimak al-Nadim (Farmer 1967: 116; Sawa 1985: 80). 
Ostatke ovih davno uspostavljenih standarda, A. Dž. Rejsi pronalazi u tome što se i 
danas od muzičara očekuje da bude „rado viđen u društvu“ (Racy 2003: 33).  
Među najčuvenijim muzičarima abasidskog dvora bili su Sijat (SiyāÔ, 739-785) 
iz Meke, potom Ibn Džami (Ibn Éāmi‛, 808-?) i čuveni Sijatov učenik, Ibrahim al-
Mavsili sa svojim sinom –Zirjabovim rivalom – Ishakom. Porodica Mavsili je zbog 
velikog ugleda i privilegija koje je uživala dolazila u sukob sa drugim muzičarima, 
poput Ibn Džamija i Ibrahima al-Mahdija (Ibrāhīm al-Mahdī, 770-839) – mlađim 
polubratom halife Haruna al-Rašida (HÁrÙn al-RašÐd, 786-809), koji je poreklom 
pripadao vladajućoj klasi, ali živeo u društvu muzičara i pesnika, kao veliki boem 
(Farmer 1967: 146; Shiloah 1995: 28). Međutim, razilaženje među njima je postojalo i 
na profesionalnom planu. Ibrahim al-Mavsili je predvo io muzički pravac okrenut 
očuvanju i obnovi tradicionalne arapske muzike, dok je Ibrahim al-Mahdi menjao 
delove kompozicija prema ličnom ukusu i time zastupao inovatorsku struju (Farmer 
1967: 147- 148; Al Faruqi 1981: 102). Iz ovog sukoba razvile su se dve škole – klasična 
i romantičarska/modernistička (Farmer 1967: 146; Shiloah 1995: 28). Uprkos tome što 
su Mavsilijeve pristalice bile brojne, nije bilo moguće zaustaviti trijumf romantičarske 
struje sa kojim su uklonjena ritmička i melodijska pravila stare muzike Arabije i 
istovremeno uvedene nove ideje iz Persije koje su uticale na semitsku muziku (Farmer 
1967: 149; Touma 1996: 9). 
Ovo nisu bili prvi kontakti arapske muzike sa stranim elementima, jer je ona 
još od svojih najranijih dana bila izložena stranim uticajima. Još su prvi muzičari, kao 
pripadnici klase oslobođenih robova, svesno ili nesvesno unosili elemente svojih 
neretko i prefinjenijih kultura (Shiloah 1995: 11). Naročito je Bliski istok bio pod 
uticajem brojnih kultura – sirijačke, aramejske, vizantijske, grčke... (Íasan 1993: 122). 
Međutim, za vreme abasidske vladavine persijski uticaj je ojačao i postao sastavni deo 
arapske kulture (Farmer 1967: 145).  
Prevodilački pokret se u potpunosti razvio za vreme Abasida, ok su se 
istovremeno stvorili i veoma povoljni uslovi za razvoj naučne i tehničke terminologije u 
arapskom jeziku (Ali 1987: 25, 94). Grčki kulturni uticaj je jačao kroz prevođenje 
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grčkih dela, kao i kroz zaštitnički odnos halife Mamuna (al-Ma’mÙn, 813-833) prema 
„grčkim“ naukama (Farmer 1967: 96). On se ponajviše osećao u disciplinama koje su 
Arapi nazivali stranim, među kojima je bila i muzika (Shiloah 1995: 46).  
Smrću halife Vasika (al-Wātiq, 842-847), za koga H. DŽ. Farmer kaže da je 
bio prvi halifa muzičar u pravom smislu te reči, završava se i takozvani zlatni period 
(Farmer 1967: 96- 97). Prema istom autoru, zlatno doba abasidske vladavine trajalo je 
od polovine VIII do polovine IX veka (Farmer 1967: 90). U literaturi se kao početak 
sunovrata arapske kulture navode XI vek i nešto kasniji Krstaški ratovi, kada je, kako 
navodi F. Hiti „u filozofiji, medicini, muzici i drugim disciplinama skoro [...] nestalo 
[...] velikih umova“ (Hiti 1988: 597). Međutim, postoje autori koji tvrde da je, uprkos 
nastupajućemo periodu takozvane dekadencije, praćenom unutrašnjim sukobima i 
slabljenjem centralne vlasti u Bagdadu, muzika na abasidskom dvoru nastavila da cveta 
(Farmer 1967: 143, 156).37 Potvrda toga je i važno delo nastalo u XIII veku, Kitāb al-
adwār, Safidina al-Urmavija (Ñafī al-Dīn al-Urmawī, 1230-1294).38 Urmavi je bio 
dvorski upravnik muzičara i nadim poslednjeg abasidskog halife Mustasima (al-
MustaÝÒim, 1242-1258). Nakon pada Bagdada 1258. godine, Urmavi je prešao u službu 
Mongola (Farmer 1967: 184; RašÐd: 1975: 13; Shiloah 1995: 55). On je kroz svoj rad
sistematizovao osnovnu lestvicu i č tav sistem makama, tako što je, pre svega, 
popularnu muziku svog vremena kombinovao sa ranijim teorijskim znanjima (Shiloah 
2011: 749- 750). Smatra se da je Urmavi proširio ist čnjačku muzičku lestvicu i bio 
prvi teoretičar koji je svoj rad u potpunosti zasnovao na vlastitom bogatom iskustvu 
muzičara-izvođača (Al-ÑaffÁr 1988: 24; Shiloah 2011: 749).  
Nakon dolaska Mongola muzika i dalje cveta, međutim broj dela o muzici se 
smanjuje. Dezintegracija vlasti odražava se na stil pisanja, pa tako autori nakon 
Urmavija počinju da ističu specifičnosti stila karakterističnog za sopstveni lokalni milje 
(Shiloah 2011: 750). Iako lokalni stilovi u muzici Irana, centralne Azije i potom i 
Osmanskog carstva jač ju, oni se i dalje u velikoj meri oslanjaju na struk uru i estetiku 
velike orijentalne tradicije (Shiloah 2011: 743).  
                                                 
37 Prema H. Dž. Farmeru period dekadencije traje od 847. do 945. godine (Farmer 1967: 137). 
38 Engleski prevod dela je The book of cycles[/modes]. Osnovna značenja lekseme „dawr“ (pl. adwār) 




Ovde treba podsetiti da se godina 1258. često navodi kao početak perioda 
stagnacije i tavorenja arapske kulture uopšte, a u okviru toga i arapskog jezika. Tokom 
tada započetog perioda dekadencije, za koji se veruje da je tra ao do XVIII veka, dolazi 
do velikih pomeranja na planu leksike, do prodora dij lektizama i stranih elemenata 
(Tanasković, Mitrović 2005: 13). Ovo je bilo najvidljivije u jeziku uprave „koji je, pun 
dijalektizama i tursko-perzijskih izraza, imao još samo malo zajedničkog sa klasičnim 
arapskim“ (Smailagić 1990: 73). Od XIII veka, kada ulazi u „mračni“ period, arapski 
prestaje da bude jezik kulture i nauke i koristi se, pored svakodnevne komunikacije 
(regionalni dijalekti) još samo u religijske svrhe (Ferrando 2007: 266). Međutim, čak i u 
toj sferi odnos prema arapskom je bio na nezavidnom ivou, o čemu govori zapažanje 
čuvenog putopisca Ibn Batute (Ibn BaÔÙÔa, 1304-1377), koji je prilikom posete Basri 
1327. godine, nakon prisustvovanja džumi (ar. Ò lÁt al-ÊumÝa) – podnevnoj molitvi 
petkom – o onom koji je molitvu predvodio zapazio da „[...] when the preacher rose to 
deliver his sermon, he committed many serious grammtical errors. I was astonished at 
this and spoke of it to the qādī [...] who answered ’in this town there is not one left who 
knows anything about grammar’“ (Ali 1987: 27- 28).  
Neposredno uoči provale Mongola, na vlast je 1250. godine došla dinastija 
Mameluka koja je veoma cenila umetnost i vladala sve do dolaska Osmanlija 1517. 
godine. Tokom Osmanske vladavine došlo je do izvesnih promena u muzičkom životu 
Arapa. Institucija dvorske muzike prestala je da postoji, sekularna urbana muzika 
izgubila je na važnosti, a novonastali vakuum popunjavala su sufijska bratstva i 
poluprofesionalni muzičari (Neubauer 1999-2000: 318). U „osmanskoj“ fazi arapske 
muzike, u velikoj meri zapostavljenom polju izučavanja, nastupila je kulturna 
provincijalizacija prostora od Alepa do Kaira, ali ne i stagnacija, pogotovo ako se u vidu 
ima oblast Mašrika (Neubauer 1999-2000: 317, 329).  
Period arapske muzike tokom XVIII, XIX i XX veka, G. Sade deli na tri epohe 
– osmansku epohu, epohu između dva rata i epohu koja je usledila nakon Drugog 
svetskog rata (Saadé 1994: 205). Ono što će obeležiti sve tri epohe, a što je prisutno i 
danas, suštinski će biti drugačije od svega što je do tada uticalo na arapsku (muzičk ) 
kulturu. Nezaustavljivi trijumf nametljivog zapadnog uticaja ostaviće traga i na arapsku 
muziku, a samim tim doneti i velike promene na polju muzičke tradicije, a u arapskom 
jeziku – terminologije. U Egiptu su tokom duge vladavine Muhameda Alija 
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(MuÎammad ÝAlÐ, 1804-1848) promene na muzičkom planu bile deo sveobuhvatnih 
reformi po ugledu na Zapad. Veliki pobornik evropeizacije, hediva Ismail (IsmÁÝÐl, 
1863-1879), podigao je zgradu opere u Kairu (ar. Dār al-ūbirā), kroz koju se Egipat 
upoznao sa dostignućima italijanskih operskih majstora. Tako je Verdijev Rigoleto 
izveden 1869. godine, a dve godine kasnije u Kairu izvedena je i Aida. Pod zaštitom 
hedive Ismaila delovao je čuveni pevač i kompozitor Abduh al-Hamuli (ÝAbduh al-
Íāmūlī, 1845-1901), čiji je savremenik bio Muhamed Osman (MuÎammad ÝUtmān, 
1855-1900). Repertoar ove dvojice kompozitora poslužio je kao uzor prvoj generaciji 
muzičara XX veka. Ona je je svoj stil gradila unoseći novine u muzičke oblike 
osmanske muzike, a pritom inspiraciju crpla, i iz urbanog, i iz narodnog nasleđa i Egipta 
i Levanta, ali i neprocenjivog treninga iz religijskog „pevanja“ (Asmar, Hood, 2001: 
297). Istovremeno, ova generacija je putujući po Evropi i slušajući koncerte evropskih 
orkestara u Egiptu bila i pod uticajem zapadne klasične muzike (Asmar, Hood, 2001: 
297). U drugoj polovini XIX veka, Ahmed Abu Halil a-Kabani (AÎmad AbÙ HalÐl al-
QabÁnÐ, 1833-1903) osnovao je prvo muzičko pozoriste (ar. al-masraÎ al-ÈinÁ’Ð) u 
arapskom svetu (Al-MÁliÎ 2010: 47). 
Lakšem prodiranju zapadnih elemenata pogodovala je i proliferacija muzičkih 
centara kao jedna od posledica viševekovne političke dezintegracije započete još za 
vreme vladavine Abasida. Više nije postojao samo jedan, ili eventualno dva muzička 
centra, poput Meke i Medine, poput Damaska, ili poput Bagdada i Kordobe. U XIX 
veku se u arapskom svetu izdvojilo pet muzičkih regiona – Irak, Sirija, Egipat, 
Arabijsko poluostrvo i Severna Afrika – od kojih je svaki imao specifičan stil u pogledu 
načina pevanja, tehnike sviranja, strukture lestvica, ritmičkih obrazaca, strukture 
pesama i njihovog sadržaja, a što se kao odlika i dnas zadržalo u muzičkoj praksi 
Arapa (Touma 1996: 14- 15). Ovakva situacija nametnula je, između ostalog, pisanje 
posebnih regionalnih istorija muzike u arapskom svetu, a istovremeno učinila arealni 
kriterijum sve uticajnijim faktorom u razvoju muzičke terminologije. Stoga se danas 
pod sintagmom „arapska muzika“ podrazumeva muzika Mašrika, Magreba (MaÈrib), 
Mesopotamije (ar. MÁ bayna al-nahrayn), odnosno današnjeg Iraka, muzika zalivskih 
zemalja (mÙsÐqÁ al-HalÐğ), a potom i muzika Sudana (al-SÙdÁn), dok istovremeno svaka 
od ovih regija, odnosno muzikâ, ispoljava karakteristične specifičnosti u muzičkom, i 
samim tim i terminološkom pogledu (ÓanÙs 2008: 9). Razlike su prisutne i u okviru 
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jedne zemlje, pa tako autor J. al-Malih (Y. al-MÁliÎ) pišući o muzici i pevanju u Siriji 
primećuje „yahtalif al-ÈinÁ’ f Ð SÙriya min minÔaqa ilÁ minÔaqa“ (Al-MÁliÎ 2010: 52). 
Sa propašću Osmanskog carstva, početkom XX veka, kontakti sa Zapadom se 
intenziviraju. Skoro čitav milenijum nakon nastanka Isfahanijeve Knjige pesama, 1904. 
godine izlazi Knjiga o orijentalnoj muzici (Kitāb al-mūsīqā al-šarqī), kompozitora i 
teoretičara Kamila al-Hulaija (Kāmil al-HulaÝī, 1879-1938). U ovoj knjizi autor na tragu 
al-Farabija (al-Fārābī, 874-950) i Isfahanija predstavlja principe na kojima počivaju 
arapska i turska muzika, objašnjava evropsku teoriju muzike i istovremeno zagovara 
otvorenost prema muzici Zapada (Racy 1981a: vii).  
Početak XX veka obeležili su i muzičari Muhamad al-Kasabdži (MuÎammad 
al-QaÒabºī, 1892-1966) i Sajid Darviš (Sayyid Darwīš, ca. 1895-1923). Kasabdži je bio 
poznat kao kompozitor monologa (eg. mÙnÙlÙÊ), koji je revolucionarno uveo novi stil u 
arapsku muziku i time omogućio muzičarima da se oslobode okova tradicije (Al-ŠarÐf 
1993: 61). Najčuveniji njegov monolog In kuntu usÁmiÎ izvodila je Um Kulsum. Uticaj 
Zapada naročito se oseća u monologu Yā ÔuyÙr, koji je izvodila Asmahan (Asmahān, 
1912-1944). 
Pevač i kompozitor Sajid Derviš je bio zainteresovan za st re vokalne forme i 
kroz svoja pevanja uspešno oživeo stare muzičke oblike. Utemeljio je taktuku (ar. 
ÔaqÔÙqa), oblik narodne pesme lakog stila (Al-ŠarÐf 2010: 21). Međutim, kao 
kompozitor, koristio je polifoniju čime je širom otvorio vrata internacionalizaciji 
arapske muzike (Bulos 1971: 44; AbÙ Al-Su‘Ùd 1993: 137, 139, 143). Smatra se da je u 
tom pogledu najviše postigao u kompoziciji Daqat ÔubÙl al-Îarb, gde je Derviš, po prvi 
put u arapskoj muzici, na naučno-teorijskoj osnovi primenio princip polifonije (AbÙ Al-
Su‘Ùd 1993: 145- 146). U svojim delima bavio se emocijama i stanjem ljudske duše, bio 
majstor ironije, ali je iznad svega bio zaokupljen patnjama egipatskog naroda pod 
kolonijalizmom i njegovim sveopštim siromaštvom (AbÙ Al-Su‘Ùd 1993: 137, 138; 
Saadé 1994: 209). Stekao je naziv „narodni umetnik“ (fannā  al-ša‘b/fannÁn waÔanÐ/al-
mulaÎÎin al-šaÝbÐ), ali, nakon smrti, bez zvaničnog ispraćaja, ostao zaboravljen dugi niz 
godina (Al-HÙlÐ 1978: 229; AbÙ Al-Su‘Ùd 1993: 146; Al-ŠarÐf 2010: 23).  
Dvadesetih godina prošlog veka započela je karijera najpoznatije (pan)arapske 
pevačice Um Kulsum. Poreklom iz sela kod delte Nila, Tamaj al-zahajra (Óamāy al-
zahāyra), gde je sa svojim ocem i braćom izvodila narodni i religijski muzički repertoar, 
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učila je kod mnogih poznatih kompozitora i umetnika svog doba i u potpunosti 
ovladavši klasičnim stilom, stigla do samog vrha urbane muzičke scene Kaira 
(Danielson 1998/1999: 183). Njeno osnovno obrazovanje počivalo je na dobro 
ovladanoj tehnici tadžvida, što joj je kasnije pomoglo da usavrši tehniku pevanja.39  
Um Kulsum je najpre radila sa šejhom Abu al-Alom Muhamedom (al-šajh AbÙ 
al-ÝAlā MuÎammad, 1878-1927), koji je i otkrio, a potom sa eminentnim kompozitrima 
kao što su Kasabdži, koji je komponovao šezdeset i d vet kompozicija za nju i prvi čin 
operete Aida, u kojima se oseća zapadni uticaj uspešno uklopljen u orijentalni stil 
(Saadé 1994: 211). Potom je radila sa Zekerijom Ahmadom (Zakāriyyā AÎmad, 1896-
1961), koji je u svom radu koristio elemente izvorne arapske tradicije i Rijadom al-
Sunbatijem (RiyāÃ al-SunbāÔī, 1907-1985), koji je napisao neke od najpoznatijih 
pesama Um Kulsum i u svojim delima predstavio sintezu orijentalne tradicije i 
modernog stila (Íasan 1993: 129; Saadé 1994: 211).  
Najuticajnija figura u muzičkom i intelektualnom razvoju Um Kulsum bio je 
pesnik Ahmed Rami (AÎmad Rāmī, 1892-1981). A. Rami je proširio njene skučene 
intelektualne horizonte, ograničene verskom obrazovnom dimenzijom seoskog miljea, 
tako što je uputio u književnost i upoznao sa osnovama arapske poezije, neophodnim za 
pravilno pevanje stihova klasične arapske poezije, a potom je uveo i u kairske književne 
krugove (El-Shawan 1980: 89; Racy 2003: 182- 183). Um Kulsum je pevala preko sto 
trideset pesama ovog pesnika, od kojih je većina bila u formi zadžala (zağ l) na 
egipatskom dijalektu (Racy 2003: 183). 
 Um Kulsum je kompletno izmenila dotadašnju tradicionalnu ulogu (ženskog) 
vokaliste time što je preuzela direktnu kontrolu nad svojom muzičkom produkcijom, 
naručivala tekstove pesama od najpoznatijih pesnika širom arapskog sveta i kompozicije 
od vodećih kompozitora u koje je potom neretko unosila i značajne izmene (Danielson 
1998/1999: 184). Svoju karijeru gradila je u periodu u kom se arapski svet borio za 
nezavisnost. Pevala je za kralja F ruka (FÁrÙq al-Awwal, 1936-1952) i opstala i nakon 
Revolucije 1952. godine kao Naserov (¹amÁl ÞAbd al-NÁÒir, †1970) režimski umetnik. 
Ona je izborom svog repertoara i svojom celokupnom ličnošću bila kvintesencija 
arapske čežnje za slavnim danima arapske istorije i želje da se oni ponove zaodenuti u 
ruho panarabizma. Svakog prvog četvrtka u mesecu, milioni Arapa od Atlantika do 
                                                 
39 Nekadašnja upravnica Odseka za pevanje na Akademiji u etnosti u Kairu, Ratiba al-Hafni (Ratība al-
Íafnī, 1931) ističe da je tehnika tadžvida veoma bliska operskoj tehnici pevanja (Íasan 1993: 120). 
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Indijskog okeana mogli su da slušaju direktan radijski ili TV prenos njenih nastupa. 
Pesme Um Kulsum postale su većn , a naročito su cenjene one iz zlatnog doba njene 
tarab karijere, iz četrdesetih i pedesetih godina prošlog veka (Racy 2003: 103). Kada je 
umrla, Gospođu (eg. Al-Sit) i Zvezdu orijenta (ar. Kawkab al-Šarq), kako joj je iz 
poštovanja „tepano“, ispratilo je više od četiri miliona Egipćana, a ožalilo na milione 
Arapa širom sveta (Weiss 2007: 192).40  
Tridesetih godina prošlog veka na sceni se pojavio Muhamed Abdelvehab 
(MuÎammad ‘Abd al-Wahhāb, 1907-1991), koji je, inspirisan tekovinama zapadne 
muzike, u arapsku muziku uneo mnogo novina (Í san 1993: 120; Al-ŠarÐf 1993: 60). 
Svoju karijeru ostvario je zahvaljujući piscu i aristokrati Ahmedu Šavkiju (AÎmad 
Šawqī, 1868-1932), koji ga je uveo u ekskluzivne krugove pisaca i političke elite tog 
vremena i upoznao sa evropskom, a pre svega francuskom kulturom (Racy 2003: 24). 
Šavkijev zaštitnički odnos bio je ne samo intelektualne, već i finansijske prirode (El-
Shawan 1980: 88). Nova saznanja o zapadnoj muzici u koja ga je uputio A. Šavki i 
moderna poezija koju je stvarao za njegove kompozicije, ohrabrili su mladog umetnika 
da komponuje moderna muzička dela i u njih unosi elemente zapadne muzike (El-
Shawan 1980: 88; Racy 2003: 24). Pored klasične muzike, naročito tokom epohe 
između dva rata, u arapski svet počela je da prodire zapadna muzika plesnog karaktera i 
ležernijeg stila, pa tako i Abdulvahab biva očaran ritmovima poput tanga, rumbe, polke 
i drugih, čiji se plesni karakter oseća u njegovim kompozicijama (Saadé 1994: 213, 
214). 
U ovom periodu su u pojedine škole uvedeni časovi solfeđa, što je vremenom 
uticalo na to da se muzički ukus omladine određenih društvenih slojeva menjao i polako 
udaljavao od duha tradicionalne arapske muzike (Saadé 1994: 213).  
Još dva čuvena muzičara su svojim radom, između ostalog, doprinela i uplivu 
zapadnih muzičkih elemenata u arapsku muziku – Asmahan i Farid al-Atr š (FarÐd al-
AÔraš, 1910-1974), brat i sestra, koji su u Egipat došli kao sirijski emigranti.41 Asmahan 
je izvodila pesme lakog stila u koje je uvela elemente iz repertoara koloraturnog soprana 
(Bulos 1971: 44). Ona je bila sušta suprotnost Um Kulsum, „sasvim nesvesna arapskog 
                                                 
40 U pesmi „Stara rana“ alžirske pesnikinje A. Mostaganmi (MustaÈÁnmÐ), Um Kulsum je „Zvezda 
Arapa“ (Tanasković 2012: 140).  
41 Brojni drugi sirijski muzičari su, ne samo zbog ratnih opasnosti, emigrirali u Egipat, jer je tamo vladala 
veća otvorenost i jer su umetnici imali veće mogućnosti za rad. 
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kulturnog nasleđa, arapske prošlosti i sadašnjosti, obuzeta tragičnom potragom za 
ličnom srećom“ (Mernisi 2003: 119). Asmahan je stradala u saobr ćajnoj nesreći kada 
je autom sletela u kanal i utopila se. Njena najpoznatija pesma jeste Lajālī al-uns fī 
Fījanā.  
Farid al-Atraš je bio kompozitor i vrhunski izvođač na udu. Nazivan je Princ 
uda (Amīr al-‘ūd), a bio je poznat i pod estradnim imenom Usamljeni (WaÎīd). Za 
Atrašove kompozicije karakteristična je kombinacija klasične i popularne arapske 
muzike. „Autohtonom“ terminologijom reč no ovde se radi o mešavini „lawn Ôarab“, 
„lawn baladī“, „lawn ġarbī“, gde se terminom „lawn“ („boja“) označava muzički i 
etnički tip kompozicije (Racy 1981b: 14). „Lawn Ôarab“, označava delo u stilu klasične 
arapske muzike (en. „enchantment color“), odnosno pesme koje počivaju na sistemu 
makama sa tradicionalnom upotrebom modulacija i vokalnih ukrasa (Racy 1981b: 14; 
Zuhur 2001: 289). Pod sintagmom „lawn baladī“ podrazumeva se folklorni, domaći tip 
kompozicije, za koji se još koristi i termin „lawn Òa‘īdī“, da bi se ukazalo na muziku sa 
gornjeegipatskim prizvukom (Racy 1981b: 14; Zuhur 2001: 290). „Lawn ġarbī“ 
označava zapadni stil (en. „western colour“), te se tako ovom sintagmom, na prime , 
mogu označiti delovi Abdelvehabovih pesama zasnovani na Betovn im ili 
Rosinijevim motivima (Racy 1981b: 14; Zuhur 2001: 289). Sintagma „lawn ğāz“ se 
odnosi na džez pravac u zapadnoj muzici, ali isto tak  upotrebljava i kao opšti termin za 
popularnu muziku sa Zapada (Racy 1981b: 14; Zuhur 2001: 271- 272). Navedena 
mešavina različitih stilova u pesmama Farida al-Atraša u kojoj, na primer, možemo čuti 
muziku sufijskih redova u ritmu tanga i u pratnji harmonike, često je prisutna i u 
pesmama drugih arapskih izvođača (Racy 1981b: 6). Posledica toga jeste gubljenje 
jasne granice između, s jedne strane, klasične arapske muzike, odnosno onoga što je 
nekada bila dvorska, a što se još označav  i kao umetnička ili ozbiljna muzika i s druge 
strane, muzike novijeg datuma, muzički manje sofisticirane, a samim tim i manje 
poštovane, poznate kao popularna, laka, ili komercijalna, gde još spada i filmska muzika 
(Racy 1981b: 4). Stoga i ne čudi to što arapski muzičari često obitavaju u ovim, 
suštinski različitim, sferama (Racy 1981b: 5). Od ranih tridesetih godina prošlog veka u 
Kairu je postalo sasvim uobičajeno da svaki etablirani pevač bude i filmska zvezda, što 
je u nekim drugim kulturama nezamislivo (Racy 1981b: 6). Farid al-Atraš je, na primer, 
bio zvezda preko trideset filmova (Zuhur 2001: 270, 282). 
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Tokom XX veka u arapskom svetu počinju da se osnivaju i konzervatorijumi 
muzike, na kojima studenti paralelno stiču osnove iz arapske muzike i teorije zapadne 
muzike, dok sviranje na instrumentima uče pomoću savremenih naučnih metoda, kao 
što je notacija, a ne više putem uha, odnosno slušanjem učiteljevog izvođenja što je do 
tada bila praksa (Bulos 1971: 9, 46- 47). Naime, sve do prvih pokušaja zapisivanja 
arapskih melodija polovinom XIX i početkom XX veka, autentična arapska muzika nije 
beležena notama, već su se arapska narodna, religijska i umetnička muzika prenosile 
oralnim putem (Al Faruqi 1980: 69; Touma 1996: 18). Zapadna notacija je postala deo 
obrazovnih programa na odsecima za zapadnu i istočnjačku muziku državnog 
konzervatorijuma u Bejrutu tokom šezdesetih i sedamdesetih godina XX veka (Racy 
1986: 415). Konzervatorijum (MaÝhad al-kÙnsarfatuwÁr“), koji je otvoren 1959. godine 
u Kairu, imao je za cilj obrazovanje izvođača, pevača i kompozitora u skladu sa 
svetskim standardima (Al-HÙlÐ 1978: 231, 307).42  
Iz takozvane srednje generacije muzičara treba pomenuti još par imena. 
Abdelhalim Hafiz (ÝAbd al-Íalīm ÍāfiÛ, 1929-1977), poznat pod nadimkom 
Crni slavuj (al-ÝAndalīb al-asmar) bio je upoređivan sa Faridom al-Atrašom, ne samo 
zbog kvaliteta svog glasa, već i zbog melanholičnih i romantičnih tema koje je 
obrađivao (Asmar, Hood 2001: 301, 305). Međutim, vrlo brzo je u svoj repertoar uveo 
radosne patriotske pesme (Asmar, Hood 2001: 301). U detinjstvu je oboleo od 
bilharzije, pa je ceo život proveo vodeći računa o ishrani, a zbog toga se nije ni oženio. 
Takva sudbina uklapala se u dominantnu kulturu potisnu e seksualnosti (Hammond 
2005: 146). U kojoj meri je ovaj umetnik vodio računa o društveno prihvatljivom 
ponašanju i poštovao tradiciju, govori i podatak da je pet meseci pokušavao da pronađe 
sirijskog pesnika Nizara Kabanija (NizÁr QabbÁnÐ, 1923–1998), ne bi li ga ubedio da 
izmeni jedan deo stiha iz čuvene pesme QÁri’at al-finÊÁn gde se spominju psi, a što je 
njemu bilo neprijatno da peva (Asmar, Hood 2011: 304). Naslov ove pesme u prevodu 
D. Tanaskovića glasi Sudbina iz šolje a pomenuti stihovi su prevedeni na sledeći način:  
„Ljubav tvog srca, sinko, 
U začaranom zamku spava 
[...] 
                                                 
42 U Kairu se danas, na primer, na ostrvu reke Nil, na azi ogranak Helvanskog univerziteta (ar. ÉÁmiÝat 




Pod stražom vojnika i pasa“ (Tanasković 2012: 125).43 
Munir Bašir (Munīr Bašīr, 1930-1977), jedan od vodećih izvođača na udu XX 
veka, bio je čuven po improvizacijama te je nazvan „kraljem taksima“ (Asmar, Hood 
2001: 312- 313) – ar. „taqsÐm“ – „solo recital“ (Wehr 1980: 763). Insistirajući na čistoti 
arapske muzike doprineo je, kako primećuj  H. H. Tuma, uspešnom razvoju 
tradicionalne arapske muzike uvođenjem inovacija, a da istovremeno tradicionalni 
oblici i forme nisu bili narušeni (Touma 1996: 147). 
Fejruz (FayrÙz, 1934), rođena pod imenom Nuhad Hadad (Nuhād Íaddād), je 
umetničko ime uzela na nagovor radijskog supervizora, kojije smatrao da je njen glas 
poput dragog kamena tirkiza - ar. fayrūz (Asmar, Hood 2001: 307). I danas je jedna od 
najomiljenijih i najpoštovanijih arapskih pevačica. Njen glas je kroz aranžmane 
kompozitorâ Asija (ÝÀÒī, 1923-1986) i Mensura Rahbanija (ManÒÙr RaÎbānī, 1925-
2009), poznatih kao Brać  Rahbani (al-Ahawāni RaÎbānī), postao simbol jedne formule 
novog folklora koja se proslavila i van granica njihovog rodnog i voljenog Libana. 
Braća Rahbani su obrazovanje u oblasti zapadne muzike ste li kod francuskih profesora 
u Bejrutu, dok su arapsku muziku proučavali sa svojim ocem koji ih je, između ostalog, 
učio da sviraju buzuk (Asmar, Hood 2001: 307).44 To solidno obrazovanje učinilo je da 
njihova muzika, poznata i kao Rahbani škola ili pravac, sadrži zapadne elemente, ali u 
osnovi ostane arapska i samim tim i originalna: 
„Les caractéristiques de l’école qu’ils ont créée. Celle-ci se rattache, par 
certains côtés, à l’héritage traditionnel et, par d’ utres côtés, à la musique occidentale. 
Mais elle présente, en fait, un caractère original qui, malgré toutes les innovations, 
demeure dans le cadre de la musique arabe“ (Saadé 1994: 217).45 
                                                 
43 O tradicionalno lošem statusu psa u arapsko-islamskoj kulturi, premda se to danas, usled snažnog 
zapadnog uticaja umnogome i menja, govori činjenica da se u arapskom jeziku pas označav  leksemom 
„nÁÊis“, što podrazumeva nešto nečisto, što ne može ničim da se opere, čime se, na primer, opisuje i 
svinja (ar. hinzÐr). 
44 Buzuk je žičani instrument, koji oblikom podseća na mandolinu, a čiji je vrat kao kod gitare (Touma 
1996: 114). 
45 Ovde okvirno spadaju i još neka poznata imena arapske muzičke scene kao što su Lejla Murad (Laylā 
Murād, 1918-1995), Zaki Nasif (Zakī NāÒÒīf, 1918-2004), Nazim al-Gazali (NāÛim al-Çazālī, 1921-
1963), Kamal al-Tavil (Kamāl al-Óawīl, 1922-2003), Sabah Fahri (ÑabāÎ Fahrī, 1933) – čuven po svojim 
izvođenjima muvašaha – ar. „muwaššaÎ“ (Al-M ÁliÎ 2010: 47) – Fajza Ahmad (Fāyiza AÎmad, 1934-
1983), Nagat al-Sagira (NaÊā al-ÑaÈÐra, 1938), Balig Hamdi (BalÐÈ ÍamdÐ, 1931), slavna nedavno 





Uslovno rečeno savremenu generaciju muzičara nije lako odrediti, ali imena 
koja se uglavnom sreću jesu Zijad Rahbani (ZiyÁd RaÎbānī, 1956), Marsel Halifa 
(Marsīl Halīfa, 1950), Šarbal Ruhana (Šarbal RūÎānā, 1965), Muhamed Abduh 
(MuÎammad ÝAbduh, 1949), Kazim al-Sahir (KāÛim al-Sāhir, 1957), Nataša Atlas 
(Natacha, 1964) i mnogi drugi.  
Zijad Rahbani je sin Fejruz i Mensura Rahbanija. U početku svoje karijere 
komponovao je neke od hitova za svoju majku, poput čuvene pesme Sa’alÙnī al-nās, 
međutim ubrzo se osamostalio i čak komponovao dela u kojima je ismejao radove svog 
oca i strica (Asmar, Hood 2001: 309). Nakon Asijeve smrti 1986. godine, preuzeo je 
glavnu ulogu u oblikovanju karijere svoje majke i nastavio da komponuje muziku koja 
sadrži elemente džeza i istočnjačke teme zasnovane na principu makama (Asmar, Hood 
2001: 310). 
Marsel Halifa je muzičar libanskog porekla, koji je iako maronit, poznat po 
svojim propalestinskim ubeđ njima i saradnji sa čuvenim pesnikom Mahmudom 
Darvišom (MaÎmÙd DarwÐš, 1941-2008). U njegovim popularnim političkim pesmama 
prepliću se zapadni i bliskoistočni elementi (Racy 1986: 416). Optužba za blasfemiju 
koja mu je izrečena 1999. godine proistekla je iz islamskog shvatanj  da Kuran ne sme 
da se peva niti da ima instrumentalnu pratnju. M. Halifa je u pratnji uda pevao pesmu 
M. Darviša, AnÁ YÙsuf(un) yÁ abÐ, u kojoj se na mestu završnog stiha nalazi deo ajeta iz 
sure Jusuf (sÙrat YÙsuf(a), 12:4). 
Ovde treba spomenuti i kompozitore XX veka, poreklom sa teritorije današnjeg 
Libana, poput Vadi Sabra (WadÐÝ ÑabrÁ, 1876-1952) i Anisa Fulejhana (AnÐs FulayÎÁn, 
1900-1970). Zatim tu je i Teufik Sukara (TawfÐq Sukkar), koji je u Parizu, između 
ostalog, studirao kod čuvenog kompozitora O. Mesijana (Messiaen, 1908-1992), a 
poznat je po delu Kvartet (ar. al-RubÁÝiyya) u kome je na sistemu makama primenio 
princip polifonije (Al-HÙlÐ 1978: 222- 223). Potom, vredan pomena je i Teufik al-Paša 
(TawfÐq al-BÁšÁ), jedan od osnivača čuvenog međunarodnog festivala u Balbeku (ar. 
MihraÊÁnÁt BaÞlabakk al-duwaliyya), koji je svojim radom predstavljao umerenu struju 
u susretima/sudarima zapadne i istočne civilizacije (Al-HÙlÐ 1978: 224).  
Među najpoznatije egipatske kompozitore spadaju Abu Bakr Herat (AbÙ Bakr 
Hayrat, 1910-1963), Refat Gerane (RafÝat ÉarÁna, 1924) i Halim al-Dab (ÍalÐm al-
DabÝ, 1921).  
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Krajem osamdesetih godina prošlog veka arapskim muzičkim prostorom 
počela je da dominira pop industrija. Istovremeno je svaka zemlja, pa čak i regija, 
razvila sopstveni pop žanr, poput alžirskog raia (r’y), marokanskog ili egipatskog 
šabija (šaÝbÐ) i zalivskog popa (Hammond 2005: 142).  
Pojedini arapski stručnjaci smatraju da je arapska muzika u protekla četiri veka 
nazadovala, a potom i stagnirala, a da se za to vreme zapadna muzika nametnula kao 
superiorna (Íasan 1993: 101). Sa rastućim uticajem Zapada, povećavao se i broj 
pojmova zapadne muzičke tradicije za koje je bilo neophodno pronaći arapske 
ekvivalente. Od XX veka tu se više nije radilo samo o muzičkim pojmovima neke 
superiorne strane civilizacije, već su u arapsku muziku počeli da se inkorporiraju i 
zapadni muzički elementi. Bilo da se radi o polifoniji, uvođenju zapadnih instrumenata 
u tradicionalne arapske ansamble ili kompozicijama savremenih arapskih kompozitora 
koji kombinuju zapadne i istočne motive, elementi zapadne muzičke tradicije i neki 
njeni instrumenti postali su sastavni deo arapske muzike i samim tim neizostavan 
segment muzičke terminologije arapskog jezika. Autori poput G. Sadea smatraju da 
okcidentalizacija arapske muzike, nije uključila harmoniju kao najvažniju komponentu 
evropske muzike, ali je zato, diskreditujući nasleđe, ohrabrila kompozitore da imitiraju 
stranu muziku što je dovelo do toga da omladina prihvat  takozvane dekadentne 
muzičke trendove (Saadé 1994: 214). Međutim, kako podseća L. I. al-Faruki, ne treba 
preceniti značaj površinskih muzičkih promena uz istovremeno ignorisanje tradicija 
koje su nastavile svoj prirodni tok, jer je okcidentalizacija/vesternizacija i akulturacija 
zahvatila samo jedan deo muzičkog izvođenja – pojedine oblike popularne muzike i 
takozvanu arabizovanu zapadnu klasičnu muziku (Al Faruqi 1980: 78). 
 
2.3. Razvoj i važnost terminologije 
 
Terminologije pojedinih naučnih oblasti pažnju su zaokupljale još od davnina. 
U XV veku, pojedinici poput da Vinčija (da Vinci) u inženjerstvu, Lajbnica (Leibnitz) u 
matematici, Direra (Dürer) u geometriji, ili Bertolea (Berthollet) u hemiji bili su 
zaokupljeni razmišljanjem o tome kako da definišu i imenuju pojmove u okviru datih 
oblasti (Felber 1984: 27). Sa smanjenjem broja seoskog stanovništva i nastupanjem 
perioda koji etnolozi nazivaju post-industrijskim (druga polovina XX veka), došlo je do 
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izrazite tehnologizacije društva. Značaj informacija je izuzetno porastao, a razvoj nauke 
i tehnologije doveo do pojave velikog broja novih pojmova koje je bilo neophodno 
imenovati (Cabré 1999: 2- 5).  
Terminologija kao disciplina koja se bavi proučavanjem i sakupljanjem 
(stručnih) termina, počela je da se profiliše kao nauka tek u dvadesetom veku (Cabré 
1999: 1). Rodonačelnikom moderne terminologije smatra se austrijski nženjer E. Vister 
(Eugen Wüster, 1898-1977).  
Postoje autori koji smatraju da terminološka neujednačenost onemogućava 
razvoj nauke. „Kako se kaže, svaka je znanost u stanovitom smislu samo dobro utvđena 
terminologija“ (Simeon 1969 II: 608). Tako i međunarodna terminološka mreža – 
TermNet (International Network for Terminology) u jednom od svojih slogana poručuje 
da bez terminologije nema znanja – „There is no Knowledge without Terminology“ 
(http://linux.termnet.org/english/about_us/members.php).  
Kod Arapa se interesovanje za leksikologiju, a samim tim i terminologiju javilo 
veoma rano. Nakon objave islama došlo je do geografskih, demografskih i socijalnih 
promena, što se odrazilo i na jezik. U arapski je uv dena nova leksika i frazeologija, 
čime je on izmešten iz beduinskog ambijenta preislamke poezije (Ferrando 2007: 264). 
Već je u ranom islamskom periodu započe  razvoj arapskog književnog jezika (ar. al-
fuÒÎÁ), od jezika poezije – sa leksikom koja je odražavala nomadski stil života – ka 
jeziku nauke, što je bilo posledica potrebe imenovaja velikog broja novih pojmova i 
ideja iz širokog spektra društvenih i intelektualnih disciplina (Ali 1987: 24). Među 
prvim arapskim autorima koji su proučavali povezanost reči i njihovih značenja bili su 
Ibn Džini (Ibn ÉinnÐ, †1002), sa delom al-ÍaÒÁ’iÒ i Ibn Faris, koji je u već pomenutom 
delu, al-ÑÁÎibÐ, obradio brojna leksikološka pitanja, poput sinonimije, homonimije i 
polisemije (Muftić 1998: 664). Problemima leksikologije bavio se i polihistor 
Dželaludin al-Sujuti (Ğalāl al-Dīn al-SuyÙÔÐ, †1505) u svom delu Al-muzhir fī ‘ulūm al-
luġa al-‘arabiyya, posvećenom jezikoslovnim naukama klasičnog perioda, s posebnim 
osvrtom na arapski jezik (Karić 2009: 6). Jedan od najranijih radova u arapskom svetu 
na polju terminologije jeste delo Ključevi nauka, gde je Havarizmi u uvodu istakao da 
tehničko značenje neke reči može da varira u zavisnosti od toga na koju se nauku 
odnosi, odnosno od jedne nauke do druge (Ali 1987: 31). 
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U istoriji arapskog jezika se izdvajaju dva perioda koja su bitna za razvoj terminologije. 
Oba su velikim delom bili posledica susreta sa stranom kulturom. To su: 
• prevodilački pokret u IX veku; 
• period intenziviranja kontakata sa Evropom nakon Napoleonove ekspedicije (ar. 
Îamlat NÁbuliyÙn, 1798-1801).  
Kada je u IX i X veku cvetala prevodilačka aktivnost sa starogrčkog, latinskog 
i persijskog na arapski jezik – što je poznato kao „ ÝaÒr al-tarÊama“ (doslovno „epoha 
prevođenja“) – naučnici i prevodioci su se susreli sa problemom na koji način prevesti 
pojedine termine, naročito kada su u pitanju bili pojmovi iz stranih disciplina – 
filozofije, medicine, geometrije, astronomije, muzike, hemije, matematike i mehanike 
(Ali 1987: 26).  
Prevođenje koje je uzelo maha krajem XIX i početkom XX veka, u okviru 
kojeg se arapski jezik prilagođavao potrebama novog doba, bilo je pod velikim uticajem 
Zapada. Zbog količ ne onomasioloških rupa, otvorila su se „krupna lingvistička pitanja 
kao što su [...] potreba bogaćenja i nijansiranja leksike i osavremenjivanja stila i izraza“ 
(Hafizović 1990: 8).  
U arapskom svetu su prvi pokušaji sistematizovanja terminologije učinjeni na 
polju medicine. Izučavanje ove oblasti na visokoškolskom nivou započel  je početkom 
XIX veka. Time je pokrenuto prevođenje i pisanje novih dela, dok je za sakupljanje 
termina i njihovu koordinaciju u velikoj meri bila zaslužna regionalna kancelarija 
Svetske zdravstvene organizacije u Aleksandriji, koja je radila na tome da se osnovni 
medicinski termini uvedu u stručne knjige i potom koriste (Al-ÍiğÁzÐ 1999: 6). 
Kada je u pitanju razvoj muzičke terminologije, prenosimo periodizaciju koju 
je dala L. I. al-Faruki:  
1. rani period, od VII do X veka, koji se okvirno preklapa sa periodom 
takozvane stare arapske škole, kako H. Dž. Farmer naziva teoretičare tog doba. 
2. Period od IX do kasnog XVII veka, koji započinje u završnici prethodnog. 
Autorka ovaj period naziva klasičnim, jer se njegov glavni deo, uprkos propadanju koje 
se nazire u poznim vekovima, smatra vrhuncem razvoj arapske kulture i stoga naziva 
zlatnim periodom. 
3. Moderni period od kasnog XVII do XX veka, gde autorka uvodi i 
geografsku podelu – na savremenu muzičku tradiciju arapskog istoka (mašriqī) i 
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tradiciju arapskog zapada (maġribī) – s obzirom na to da svaka od njih ispoljava 
specifične terminološke varijabilnosti u okviru kojih su moguća i dalja diferenciranja 
(Al Faruqi 1981: xv- xvi). 
 
2.4. Pojam termina 
 
Pod terminom se podrazumeva konvencionalni simbol kojim je izražen 
određeni pojam, definisan u okviru datog predmetnog polja (Felber 1984: 1). U 
Enciklopedijskom rječniku lingvističkih naziva R. Simeon navodi da je „termin“ (lat. 
terminus – „međa“, „granica“, „cilj“, „kraj“) – „naziv ili stručni naziv, terminološka 
jedinica; riječ ili skup riječi specijalnoga (znanstvenog, tehničkog i sl.) jezika, građen 
(prihvaćen, posuđen i sl.) u svrhu točnoga izražavanja specijalnih pojmova i 
označavanja specijalnih predmeta“ (Simeon 1969 II: 605). 
 
2.5. Načini nastanka termina 
 
Termin najčešće nastaje kada se već postojećim rečima daje posebno 
terminološko značenje, upotrebom grčkih i latinskih elemenata reči, odnosno 
preuzimanjem iz drugog jezika i kalkiranjem (Simeon 1969 II: 605; Tomović 2007: 34). 
Prema K. Ferstehu (Versteegh) u arapskom jeziku mogu se izdvojiti sledeći načini 
stvaranja novih leksema: 
- pozajmljivanje strane leksike, 
- morfološka i/ili fonološka adaptacija strane leksike, 
- izvođenje novih reči od postojećih korena,  
- prevođenje stranih leksema, 
- semantička ekstenzija postojećih leksema (Versteegh 1997: 179). 
Ovaj čuveni nizozemski arabista smatra da – premda postoje tendencije da se navedeni 
postupci sukcesivno obrađuju, te se polazi od preuzimanja strane lekseme/termina, 
potom nastavlja preko njene adaptacije i tako dalje – navedene postupke ne treba 
posmatrati hronološki, već kao različite načine pokušaja imenovanja novih pojmova 




3. Leksičko pozajmljivanje 
 
3.1. Lekseme stranog porekla u arapskom jeziku 
 
Jedan od najvažnijih i najčešćih načina bogaćenja terminološke leksike nekog 
predmetnog polja jeste preuzimanje ili adaptacija str ne leksike, do čega obično dolazi 
onda kada odgovarajući termin za novi pojam ne može biti promptno skovan n  osnovu 
domaćih tvorbenih mogućnosti (Felber 1984: 175- 176).  
Kontakti među narodima ostavljali su traga u jezicima, naročito u leksici 
„najotvorenijem jezičkom sloju uticajima i impulsima sa strane“ (Remetić 1982: 269). 
Širenjem islama, arapski jezik je potisnuo pojedine jezike, poput aramejskog, sirijačkog 
i drugih (Smailagić 1990: 73), ali i došao u dodir, ne samo sa srodnim, već i strukturno 
sasvim različitim jezicima. U Andaluziji je, kao jezik kulture i nauke, koegzistirao sa 
španskim skoro čitavih osam vekova i na taj način za sva vremena u njemu, i posredno 
u drugim evropskim jezicima, ostavio traga (Muftić 1998: 11). Neki od najpoznatijih 
muzičkih termina arapskog porekla u evropskim jezicima jesu, pre svih, „lauta“ od 
arapskog „al-ud“ (al-ÞÙd) i „rebek“ od arapskog „rebab“ (rabÁ ). 
Usled potrebe razumevanja Kurana, koji se „kao usmena Objava nije šire 
prevodio na strane jezike“ (Smailagić 1990: 72- 73), arapski jezik snažno je uticao i na
leksiku drugih jezika, naročito onih islamskog civilizacijskog kruga – turskog, 
persijskog, urdu, malajskog i drugih. Istovremeno, i sâm arapski nije ostao imun na 
strane uticaje.  
Leksika stranog porekla prisutna je u arapskom jeziku još od preislamskog 
doba, što potvrđuju lekseme stranog porekla u Kuranu iz brojnih jezikâ – etiopskog, 
sirskog, hebrejskog, grčkog, latinskog, persijskog i drugih. Arapi su se u zemljama koje 
su osvojili sretali sa jezicima bogatog kulturnog nasleđa, poput grčkog, sa kojim je 
kontakt ostvaren osvajanjem teritorijâ današnje Sirije, Palestine i Egipta u periodu od 
druge polovine VII i prve polovine VIII veka (Ali 1987: 24; Gutas 2007: 199). 
Preuzimanje kulturnih sadržaja neretko je pratila str na leksika, odnosno terminologija. 
Stoga i danas veliki broj muzičkih termina, kojima su označeni pojmovi autentične 
arapske muzike u arapskom jeziku, potiče iz grčkog, ali, pre svega, persijskog i turskog, 
a prema navodima E. V. Lejna, čak i hindu jezika (Lane 1954: 360). 
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Usled geografske blizine arapskih i persijskih teritorija, arapska muzika je od 
najranijih dana bila pod uticajem ove velike kulture. Arapi su koristili staru persijsku 
lestvicu, koja se sastojala od sedam tonova. Svaki ton bio je nazvan složenicom, koju su 
činile dve persijske lekseme – leksema u znače ju broja od jedan do sedam i leksema 
„kÁh“ – „makam“/„lestvica“ (FaraÎ 1984: 87). Tako je, na primer, naziv za I stupanj bio 
„yakÁh“, od per. „yak“ – doslovno „jedan“, za III „sÐkÁh“, za VI „šÁškÁh“, a za VII 
„haftakÁh“ i tome slično (FaraÎ 1984: 78). Nakon osvajanja persijskih teritorija deo 
ovih naziva zamenjen je arapskim leksemama, a deo nekim drugim persijskim 
leksemama (FaraÎ 1984: 78). U muzičkoj terminologiji u arapskom jeziku i danas su 
prisutne lekseme persijskog porekla, poput naziva za muzičke instrumente koje su Arapi 
preuzeli od Persijanaca – na primer, leksema „tanbūr“ (Asbaghi 2008: 581). Ova stara 
pozajmljenica se u varijanti „ÔunbÙr“ pominje već u preislamskoj poeziji (Al-MaÞÐnÐ 
2008: 41- 42). T. Muftić, pored oblika „ÔunbÙr“, navodi i varijantu „ÔunbÙra“ i prevodne 
ekvivalente za obe varijante – „tambura“, „lutnja“, „mandolina“, „gitara“ i „harfa“ 
(Muftić 2004: 892).  
Safidin al-Urmavi je da bi ukazao na uticaj koji imaju na slušaoce, za melodije 
koristio persijske termine poput „zirafkanda“ (zÐrafkand) za osećaj tuge, ili „al-
isfahana“ (al-iÒfahÁn) za napor (ÓanÙs 2008: 21). Veliki broj termina za makame i danas 
su lekseme persijskog porekla, kao što su „rÁst“, „sÐkÁh“ (ÓanÙs 2008: 21), ili 
„nahÁwand“ – što je ujedno i ime jednog od najstarijih persijskih gradova – i brojne 
druge. 
U muzičkoj terminologiji arapskog jezika se, pored persijskog, oseća veoma 
jak uticaj turskog jezika. Arapska muzika je bila pod snažnim uticajem turske muzike 
od XVI veka, a još je krajem XIX veka veliki broj arapskih muzičara odlazio da studira 
na DÁr al-alÎÁn (al-turkiyya) u Istanbulu (ÓanÙs 2008: 21). Neki od termina turskog 
porekla jesu, na primer, „aqÒÁq“ od turske lekseme „aksak“ – „ćopav“, kojim je označen 
jedan od ritmičkih makama ili, na primer, „baÈlama“, od turskog „baÊlama“ – 
„(po)vezivanje“, u značenju instrumenta iz porodice dugovratih lauti (Al Faruqi 1981: 
16, 28).46  
Izrazi moderne civilizacije su u arapski jezik isprva stigli iz italijanskog, a 
potom i francuskog i engleskog jezika (Smailagić 1990: 74). S obzirom na to da je i u 
                                                 
46 Pojedini autori navode da postoji veliki broj makama sa turskim nazivima (ÓanÙs 2008: 22). 
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muzičkoj terminologiji evropskih jezika prisutan veliki broj leksema italijanskog 
porekla, ne čudi što je ovaj jezik u velikoj meri uticao i na arapski – u onom segmentu 
muzičke terminologije, kojom su označeni pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj 
tradiciji. To da su prve muzičke pozajmljenice u arapskom jeziku bile romanskog 
porekla, potvrđuje i podatak da su u školama vojne muzike – koje je Muhamed Ali 
osnovao kao deo programa modernizacije Egipta i egipatske vojske – čitanju nota i 
sviranju na limenim duvačkim instrumentima podučavali Italijani i Francuzi (Al-HÙlÐ 
1978: 227; El-Shawan 1985: 143).  
Lekseme italijanskog porekla, poput „opere“, „note“, „orkestra“, „primadone“, 
„trube“ (trumbeta) i „maestra“ (Cifoletti 2007: 459) prisutne su i danas u muzičkoj 
terminologiji arapskog jezika. Pozajmljenica „opera“ najčešće se javlja u varijanti 
„ÙbirÁ“.47 Pozajmljenica „nuta“ (ar. nÙta; ređe nÙÔa) bila je neizostavan deo procesa 
usvajanja zapadne notacije. Pozajmljenica „orkestar“ n jčešće se sreće u varijanti 
„ÙrkistrÁ“. Termin za trubu je najčešće pozajmljenica – „t(u)rÙmbÐt“.  
 
3.2. Arabizacija (ar. taÝr Ðb) 
 
Strana leksika se u svakom jeziku u određenom stepenu adaptira na 
grafološkom, fonološkom, morfološkom i semantičkom nivou (Tomović 2007: 39). I. 
Klajn, pozajmljenice koje prenose stranu reč u originalu ili naknadno asimiliranu, 
naziva integralnim i takvu leksiku koja zadržava izvorni slovni lik smatra 
neadaptiranom domaćem morfološkom sistemu (Klajn 1971: 8, 99).48  
U arapskom jeziku je od klasičnog doba prisutan metod stvaranja nove leksike, 
poznat pod terminom arabizacija (ar. taÝrÐb), kojim se strana leksika prilagođava 
morfološkom liku arapskog jezika. Iako ćemo termin arabizacija u nastavku rada 
koristiti u navedenom značenju, treba pomenuti da se pod njim podrazumeva i proces 
uvođenja arapskog jezika u administraciju, visoko školstv  i ono što D. Tanasković 
prevodi kao „okoliš“ prema francuskom „environnement“, odnosno društvenu sredinu 
(Tanasković 1982: 39). Ovakva nastojanja deo su procesa oslobađanja od kolonijalne 
prošlosti, odnosno uticaja jezika kolonijalnih sila koji je u pojedinim arapskim 
                                                 
47 U Srpskohrvatsko arapskom rječniku navedena je i varijanta „ÙbarÁ“ (Kaleši, Buhi 1988: 358). 
48 U literaturi se u vezi sa pozajmljenicama ovog tipa sreće termin „nulta adaptacija“ (Tomović 2007: 39). 
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zemljama i danas veoma jak.49 Arabizacija se sreć  i u kontekstu arabizovanja pojedinih 
zapadnih muzičkih formi, poput repa, za šta navodimo sledeći primer – „inna hunÁka 
muÎÁwalÁt Ýarabiyya taÝrÐbiyya li al-rÁb“ (al-Law 2010: 17).  
Izučavanje strane leksike u arapskom jeziku je u ranim fazama bilo religijskog 
karaktera, s obzirom na to da je uglavnom bilo koncentrisano oko pitanja da li je 
kuranska leksika arapskog porekla (Ali 1987: 96). S jedne strane su se nalazili naučnici 
koji su priznavali činjenicu da je određen broj reči narapskog porekla „spušten“ sa 
Kuranom, dok su nasuprot njima bili oni, koji su takvo shvatanje smatrali suprotnim 
dogmi o arapštini Kurana (ar. Ýarabiyyat al-Qur’Án) i svoju argumentaciju podupirali 
kuranskim ajetima – 12:2; 13:37; 26:195; 43:3 (Stetkevych 1970: 58; ShahÐd 2008: 7). 
Veliki priliv leksema stranog porekla u arapski jezik – što je bilo posledica nedostatka 
odgovarajućih domaćih leksema i termina kojima bi se izrazili novi naučni i tehnički 
pojmovi zapadne civilizacije (Shraybom-Shivtiel 1993: 195) – reaktuelizovao je staro 
pitanje odnosa prema stranim elementima u arapskom jeziku, kao jeziku Kurana. 
Suština polemike bila je tome koje uslove treba da ispuni pozajmljenica u pogledu 
prilagođavanja morfološkom liku arapskog jezika da bi se smatrala arabizovanom (ar. 
muÝarrab). Prema purističkom shvatanju, koje je svoje korene vuklo od al-Džavharija, 
jedino je striktno uklapanje u arapske paradigme moglo arabizovati stranu leksemu, dok 
bi u suprotnom zauvek ostala „strani“, „tuđinski“, odnosno „nearapski“ element – ar. 
„a‛ğamÐ“ (Stetkevych 1970: 60; Muftić 2004: 932). Liberalnija struja, utemeljena na 
Sibavejhinom (SÐbawayh) učenju, terminom „muÞarrab“ označavala je sve 
pozajmljenice, nezavisno od toga koliko su one, svojim morfološkim likom, bile 
drugačije od izvornih arapskih leksema (Stetkevych 1970: 6 ; Ali 1987: 98- 99). U 
odsustvu konsenzusa po pitanju stepena adaptiranosti strane lekseme, na osnovu čega bi 
se ona kvalifikovala kao arabizovana/nearabizovana, problem u izvesnoj meri rešava 
arapski termin „dahÐl“ – „strana reč“/„tu đica“. Pod njim se podrazumeva „lafÛ aÝÊamÐ 
dahala al-Ýarabiyya dÙna an yuÒÐbahu taÈyÐr“ (al-ÝÀyid, ÝUmar i dr. b. g.: 61). Ovako 
                                                 
49 U literaturi na engleskom jeziku postoje pokušaji d  se terminološki razgraniče ova dva značenja, pa se 
naporedo sreću termini „arabization“ i „arabicization“. Pojedini autori smatraju da je bolje upotrebljavati 
termin „arabicization“ kada je u pitanju postupak stvaranja novih leksema, jer se pod njim podrazumeva 
jezik, a ne etnička grupa (Shaaban 2007: 696). Ipak, termin „arabization“ ostaje dominantan.  
Termin „arabizacija“ ima i svoju dijahronu dimenziju, jer se pod njim podrazumeva asimilacija drugih 
naroda i kultura u periodu cvetanja arapske civilizac je (ca. VII-XIII vek). Čuvena je arabizacija 
umajadskog halife Abdelmaleka (ÝAbd al-MÁlik, 685-705), u okviru koje je u administraciju Umajadskog 
carstva uveden arapski namesto grčkog jezika. Na taj način je iz arapskog jezika istisnut veliki broj 
leksema grčkog porekla, koje su do tada bile u opticaju u jeziku administracije (Gutas 2007: 199). 
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definisan, termin „dahÐl“ stoji naspram termina „muaÞrrab“, pod kojim se podrazumeva 
„lafÛ aÝÊamÐ dahala al-Ýarabiyya maÝa taÈyÐr li yatawÁfaqa maÝa awzÁnihÁ“ (al-ÝÀyid, 
ÝUmar i dr. b. g.: 61).  
Prilagođavanje pozajmljenica morfološkom liku arapskog jezika, uklapanjem u 
sistem korena i paradigmi (ar. wazn, pl. awzÁn), čime se one potom teško raspoznaju 
kao strani elementi, moguće je primenom metoda analogije (ar. al-qiyÁs). U oblasti 
morfologije, pod analogijom se podrazumeva univerzalan metod kojim se nove reči 
stvaraju ili izvode prema modelima već postojećih reči (Ali 1987: 23). Analogijom je 
omogućena i eksploatacija drugih postojećih metoda tvorbe novih leksema, odnosno 
termina, pre svih derivacije (ar. al-ištiqÁq), o čemu će kasnije u radu biti više reči. 
Neadaptirane pozajmljenice, koje zadržavaju svoj originalni oblik bez 
mogućnosti svođenja na neku od postojećih paradigmi i korena, u rečnicima se navode 
alfabetski (Abboud, Attieh i dr. 2002: 9). Međutim, i ovde ima odstupanja. Tako T. 
Muftić staru adaptiranu pozajmljenicu „ÒirÁÔ“, koja se javlja u prvoj kuranskoj suri, 
navodi alfabetski (Muftić 2004: 792), dok je u nekim drugim rečnicima srećemo pod 
korenom *Ò r Ô/*s r Ô (al-ÝÀyid, ÝUmar i dr. b. g.: 731).  
Pored pozajmljenica koje su se uklopile u neku od paradigmi arapskog jezika, 
u potpunosti arabizovanim mogle bi se smatrati one pozajmljenice od kojih su se razvili 
semantički grozdovi. Takva je, na primer, pozajmljenica „nuta“, od koje je nastala 
leksema „munawwit“, koja se u literaturi sreće u značenju en. „notator“ (Al Faruqi 
1980: 67). U pitanju je particip aktivni II glagolske vrste od glagola „nawwata“ – 
denominalno izvedenog iz pozajmljenice „nuta“. Isto bi se moglo reći i za one 
pozajmljenice kod kojih je došlo do svojevrsne naknadne asimilacije, apstrahovanjem 
konsonanata. Primere koje navodimo sreli smo samo u rečnicima, što znači da su u 
pitanju predlozi koji nisu zaživeli: 
• glagol „mawsaqa“ dobijen je ostavljanjem najreprezentativnijih konsonanata 
lekseme grčkog porekla „musika“ (ar. mÙsÐqÁ). Naveden je u značenju – ar. 
„allafa mÙsÐqÁ“; en. „to make music“; fr. „musiquer“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 
255),  
• ili možda i zanimljiviji primer, usled većeg „oštećenja“ prilikom svođenja na 
korenski, odnosno paradigmatski oblik jeste leksema „arkasa“ – en./fr. „(la) 
orchestration“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 259). 
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3.3. Status pozajmljenica kojima su označeni pojmovi autentične arapske muzike 
 
Većina pozajmljenica u značenju termina kojima su označeni pojmovi 
autentične arapske muzike uklopljena je u paradigme arapskog jezika. Takva je, na 
primer, leksema persijskog porekla „sanğ“ (Asbaghi 2008: 580), za koju H. Dž. Farmer 
navodi da je asirskog porekla (Al Faruqi 1981: 295). Instrument „sanğ“ se pominje u 
poeziji pesnika al-Aše (Al-AÞšÁ, † ca. 570-625),50 što potvrđuje navode da je ova 
pozajmljenica u arapski jezik ušla u preislamskom periodu (Al-MaÞÐnÐ 2008: 38, 44). T. 
Muftić navodi sledeća značenja ove lekseme – „kastanjeta“, „cimbal“ (Muftić 2004: 
818).  
Adaptirana je, na primer, i leksema persijskog porekla „zÐr“ – „žica na udu“. U 
potpunosti je adaptirana i leksema persijskog porekla „taht“ (taht), u značenju orkestra – 
koji H. H. Tuma smatra kvintesencijom ansambala arapske umetničke muzike (Touma 
1996: 140) – u čiji sastav ulaze instrumenti ud, kanun (qÁnÙn), arapsko ćemane 
(kamanğa), nej (nÁy), tamburin (riqq) i darabuka (darabukka).  
Međutim, kod naziva tradicionalnog arapskog ansambla, karakterističnog za 
područje Iraka – „čalgi bagdadi“ (ÊÁlÈÐ baÈdÁdÐ – doslovno „ bagdadski ansambl“ ) – u 
čiji sastav ulaze instrumenti santur (sanÔÙr), džoza (ğawza/ÊÙza, /ir./ Ê½za), darabuka, 
koja se ovde naziva bubanj/doboš (Ôabla) ili dunbak, i tamburin (Touma 1996: 140; 
Hassan 2002: 412), nalazi se neadaptirana pozajmljenica turskog porekla „čalgi“. U 
turskom jeziku ova leksema (tur. „çalgi“) jeste nomen instrumenti izvedena iz glagola 
„ćalmak“ (tur. „çalmak“ – „svirati“) i označava „muzički instrument“, „instrumentalnu 
muziku“, „grupu muzičara“ i „mesto na kom se može čuti živa muzika“ (B. a. 2005: 
143).51 Ova leksema se kao turcizam javlja i u našem jeziku. A. Škaljić je navodi u 
obliku „čalgija“, u značenju „svirka“, „muzički instrument“ (Škaljić 1979: 161). Safvet 
Beg Bašagić u odlomku svoje doktorske disertacije Znameniti Bošnjaci i Hercegovci u 
islamskoj književnosti (1912), o muderisu (ar. muderris – „nastavnik“/„profesor“) 
Hasanu Kafiji beleži sledeć : 
                                                 
50 U literaturi je ovaj bard poznat pod nadimkom „al-sannÁÊ“, što A. Šiloa (Shiloah) prevodi na engleski 
kao „the harpist“ (Shiloah 1995: 7). Međutim, prema navodima F. Hitija, u Knjizi pesama je pod ovim 
nadimkom („cimbalist“), spomenut Ibn Muhriz (ca. †715), jedan od muslimanskih pevača (Hiti 1988: 
257). 
51 U Enciklopediji pojmova i termina turske muzike (Türk Mûsikîsi Kavram ve Termileri Ansiklopedisi) 
kao sinonim je navedena leksema „saz“ – „žičani instrument (nalik lauti)“; „(bilo koji) muzički 
instrument“ ili „grupa muzičara“ (Öztuna 2000: 59; B. a. 2005: 651). 
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„On je pokopan u svome turbetu (mauzoleju) u Pruscu [...] ima na jednom uhu 
jednu malu crnu mrlju, a to mu je otuda što ’jednom negdi odnekle nehotice jednu 
čalgiju ču’“ (Nametak 1964: 360). 
S. Petrović navodi da se ovaj (balkanski) turcizam sreće u srpskom prizrenskom govoru 
u obliku plurala „čalgije“, u značenju „svirka“, „muzika“ (Petrović 2005: 450). 
 
3.4. Status pozajmljenica kojima su označeni pojmovi iz zapadne muzičke tradicije 
 
Arapi su od najranijih vremena izvodili muziku u okviru muzičkih ansambala 
manjeg sastava. Jedini izuzetak predstavljali su dvorski orkestri u Iraku, Maroku i 
Egiptu (Touma 1996: 109).52 Tokom XX veka arapski muzičari su, pod uticajem 
Zapada, u svoje ansamble uveli nove instrumente (Weiss 2007: 192). Iako se 
tradicionalni sastav tahta retko proširuje sa „neautohtonim“ instrumentima, u novije 
vreme se u njegovom sastavu povremeno mogu sresti i harmonika, klavir ili gitara, 
mada ne i kao esencijalni instrumenti, već iše kao neka vrsta ukrasa (Bulos 1971: 25). 
Pokušaji „obogaćivanja“ tahta zapadnim instrumentima potiču iz vremena francuskog 
mandata (ar. al-intidÁb, 1920-1945), kada su sirijski studenti odlazili u Francusku i 
vraćali se inspirisani onim što su tamo videli i naučili (Al-M ÁliÎ 2010: 49). Danas u 
arapskom svetu postoje i veliki profesionalni radijski, televizijski i pozorišni ansambli 
koji su veoma popularni i u čijem sastavu dominiraju „zapadni“ instrumenti (Touma 
1996: 141). Prema H. H. Tumi, ovakvi orkestri predstavljaju hibrid, koji po svojoj 
strukuturi nije niti izvorno arapski, niti autentično evropski, čime se razaraju principi na 
kojima počiva arapski tonski sistem i uništava intimni zvuk karakterističan za 
tradicionalne ansamble manjeg sastava, kao što je taht (Touma 1996: 141). Pored 
„autohtonih“ instrumenata – poput uda, kanuna, neja, tamburina, darabuke/bubnja u 
obliku vaze, njihov sastav čine gudači – dvadeset violina, pet violončela i dva 
kontrabasa – zatim klarineti, oboe i trube, harmonika, električne orgulje i sintisajzer, 
kao i timpani i zvončići – glokenšpil (Touma 1996: 141). U literaturi se kao 
najfrekventniji termini za navedene „neautohtone“ instrumente javljaju neadaptirane 
pozajmljenice.  
                                                 
52 Prvo napisano delo za simfonijski orkestar sa egipatskom tematikom jeste simfonijska poema „Egipat“, 
J. Greisa (YÙsuf Érays) iz 1937. godine (Al-HÙlÐ 1978: 232). Simfonijski orkestar u Siriji je, u 
kompletnom sastavu, otpočeo sa radom tek 1993. godine (Al-MÁliÎ 2010: 50). 
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Najfrekventniji termin za instrument violončelo jeste pozajmljenica 
„fiy ÙlÙnsÐl“. Kao i u italijanskom „il cello“, engleskom – „cello“, nemačkom – „das 
Cello“ i našem jeziku – „čelo“ (Peričić 1985: 363), i u arapskom se javlja pozajmljenica 
„čelo“ – u četiri grafije: „tšÐlÙ“, „tšÐllÙ“, „ ÊilÙ“ i „šÐllÙ“.53  
Najfrekventniji termin za instrument kontrabas jeste pozajmljenica, koja se 
javlja u dve grafije „kÙntrabÁÒ“ i „ kÙntrÁbÁÒ“.  
Najfrekventniji termin za instrument klarinet jeste pozajmljenica, koja se javlja 
u dve grafije – „klÁrÐnÐt“ i „ klÁrÐnit“.54 Ovde treba podsetiti na fonotaktička pravila 
arapskog jezika. Arapski slog ne može početi sa dva konsonanta, pa je jedan od 
najčešćih načina eliminacije inicijelne grupe od dva konsonanta u stranoj leksemi 
umetanje „pomoćnog vokala između njih tako da oni više ne pripadaju jednom slogu“ 
(Janković 1987: 130). S obzirom na to da je termin za klarinet preuzet iz literature i 
samim tim nevokalizovan, ne možemo da tvrdimo da je to i ovde slučaj. Često se dešava 
da ni u rečnicima prvi vokal nije eksplicitno naznačen, što kao slučaj srećemo u jednom 
specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi (Ban ÞAbd al-AllÁh 
1973a: 222). Transkripciju stoga dajemo na osnovu vokalizovane arapske grafije 
navedene u jednom od rečnika oksfordskog izdanja –  
"الرينيتلكْ "ا  (Doniach 1982: 64). 
Druga mogućnost razbijanja inicijelne grupe od dva konsonanta kod 
pozajmljenica jeste predmetanje elifa (alif) vokalizovanog samoglasnikom „a“. U 
konsultovanoj literaturi smo naišli na sledeće primere ovako realizovanih pozajmljenica 
u značenju muzičkih termina – „iksÐlÙfÙn“ (ksilofon) i „istÁkÁtÙ“ (stakato).  
Najfrekventniji termin za instrument oboa jeste pozajmljenica, koja se realizuje 
u dvama grafijskim varijantama – „al-ÙbuwÁ“ i ređe „al-ÙbÙ“.  
Najfrekventniji termin za instrument harmonika jeste pozajmljenica, koja se 
realizuje u dve varijante „akÙrdiyÙn“ i  „akurdiyÙn“. Ovaj aerofoni instrument, koji se u 
umetničkoj muzici na Zapadu još uvek bori za svoje mesto (Srećković 2013: 43), često 
se može čuti u arapskom svetu. Harmoniku su, pored klavira, koristila i Braća Rahbani, 
poznata po delikatnim orkestarskim mešavinama u kojima su pojedini arapski 
                                                 
53 U poslednjem primeru se javlja i pomoćni znak za vokalizaciju „tašdÐ   .شيّلو – “
54 Prva varijanta ove lekseme navedena je i u rečniku The Concise Oxford English Arabic Dictionary of 
Current Usage (Doniach 1982: 64), dok drugu potvrđuje još jedan rečnik oksfordskog izdanja Oxford 
Wordpower (B. a. 2001: 128). Kod T. Muftića navedena je varijanta „klÁrinÐt“ (Mufti ć 2004: 1300).  
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instrumenti imali bitnu ulogu, a istovremeno suptilno bili uključeni i evropski 
instrumenti (Asmar, Hood 2001: 310).  
Najfrekventniji termin za instrument klavir jeste pozajmljenica „biyÁnÙ“, koja 
nije prilagođena arapskom morfološkom liku. Međutim, sreće se, premda ređ , i 
varijanta „biyÁn“, koja je uklopljena na frekventnu paradigmu „fiÝÁl“.  
Najfrekventniji termin za instrument viola, koja se navodi kao instrument koji, 
pored uda, ćemaneta/violine, darabuke, rebaba i tamburina ulazi u sastav još jednog 
tradicionalnog arapskog ansambla, specijalizovanog za izvođenje andaluzijske muzike 
(Touma 1996: 140), jeste pozajmljenica – „fiyÙlÁ“. 
Neadaptirane pozajmljenice srećemo i kod termina za raspone glasa. Tako su 
najfrekventniji termini za „sopran“, „mecosporan“ i „alt“ neadaptirane pozajmljenice 
„sÙbrÁnÙ“/„subrÁnÙ“, „m ÐtzÙsÙbrÁnÙ“/„mitz ÙsÙbrÁnÙ“, odnosno „ÁlÔÙ“ /„ÁltÙ“. 
 
3.5. Osnovne karakteristike neadaptiranih pozajmljenica 
 
Osnovna karakteristika navedenih pozajmljenica, kojima su izraženi pojmovi 
neinherentni arapskoj muzičkoj tradiciji, jeste izrazita nedoslednost u pogledu 
grafološke adaptacije, odnosno grafijska kolebanja. Međutim, ovakva višegrafijska 
adaptacija pozajmljenica u arapskom jeziku prisutna je i kod pozajmljenica starijeg 
datuma. Tako se opšti termin za muziku realizuje u vidu dvojake grafije „musiki“ 
(mÙsÐqÐ)/„musika“ (mÙsÐqÁ), odnosno sa dugim vokalom „i“ (Ð), ili „a“ ( Á) na kraju reči. 
Pojedini autori (Shehadi 1995: 7) smatraju da je do ov ga došlo usled toga što su 
dijakritičke tačke često izostavljane, pa je slovo „jeto“ (yÁ’) postalo kratki elif (ar. alif 
maqÒÙra). Iako ovo tumačenje, ukoliko ga prihvatimo kao ispravno, ukazuje na to da je 
prvobitni oblik bio „musiki“ – što se kao varijanta sreće u naslovu Farabijevog dela 
„Kit āb al-mūsīqī al-kabīr – danas je, naprotiv, daleko zastupljenija varijanta sa krajnjim 
dugim „a“. Po ovom pitanju izjasnila se i Akademija z  arapski jezik u Kairu odobrivši 
obe mogućnosti pisanja ove pozajmljenice – sa dugim elifom, dnosno sa jetom kada na 
kraju reči stoji dugi vokal i (ÑÁliÎ 1995: 14). Međutim, grafijska kolebanja javljaju se i 
kod varijante sa dugim vokalom „a“ na kraju pozajmljenice, jer se naizmenično sreće 
grafija sa običnim/dugim elifom (ar. alif mamdūda), što kao praksu srećemo u časopisu 
al-Haja al-musikija, dok se na nekim drugim mestima, poput zvaničnog naziva Arapske 
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muzičke akademije (al-MaÊmaÞ al-ÞarabÐ li al-mÙsÐqÁ) sreće varijanta sa kratkim elifom. 
U rečnicima se takođe sreće prilično šarenilo. H. Ver (Wehr) i T. Muftić navode oblik 
sa kratkim elifom (Wehr 1980: 931; Muftić 2004: 1443), dok se u pojedinim rečnicima 
sreću obe grafije (Al-ÝÀyid, ÝUmar i dr. b. g.: 1160). Pomenućemo i stav J. Ramića koji 
kategorički insistira na tome da leksema „musika“ treba da se piše sa običnim, a ne sa 
kratkim elifom, jer je to, kako dodaje, pravilo za sve strane reči koje se završavaju na 
elif (Ramić 1987: 260, 261). Situaciju dodatno komplikuje konstatacija H. Dž. Farmera, 
koji smatra da je, iako je ovaj termin najčešće vokalizovan kao „musiki“, odnosno 
„musika“, originalna varijanta najverovatnije bila „musikaj“ (mÙsÐqay) prema grčkom 
uzoru (Farmer 1959: 2). Polazeći od činjenice da se ova leksema grčkog porekla, za 
koju se pretpostavlja da je u arapski jezik ušla negde oko IX veka (Al Faruqi 1981: 
681), i danas, kao opšti termin za muziku javlja u dve varijante („musika“/„musiki“), ne 
treba da čudi što pozajmljenice novijeg datuma ispoljavaju grafijska kolebanja.  
U primerima neadaptiranih pozajmljenica novijeg datuma koje smo naveli, 
jedna od osnovnih nedoslednosti jeste nepostojanje pravila kada je u pitanju pisanje 
dugih, odnosno kratkih vokala.55 Prema S. Jankoviću ova pojava je posledica tendencije 
da se svi vokali pri preuzimanju pozajmljenice označav ju kao dugi vokali u arapskom 
jeziku, čime se, s jedne strane, očevidno grafijski markiraju strane norme, ali 
istovremeno ide protiv osnovnih grafijskih uzusa arpskog pisma (Janković 1987: 129).  
U vezi s tim navodimo još nekoliko primera: 
• pozajmljenica „arija“ –„ÁriyÁ“ i „ariy Á“, 
• pozajmljenica „koncert“ – u značenju kompozicije za solo instrument i orkestar 
(Peričić 1985: 143) – „kÙnšÐrtÙ“ i „k ÙnširtÙ“,   
• i pozajmljenica „simfonija“, koja se javlja u više grafijskih varijanti. T. Muftić 
navodi varijantu „simfÙniyÁ“ (Mufti ć 2004: 676), dok u literaturi sreć mo 
varijantu „sÐmfÙniy(y)a“. U rečničkoj literaturi se sreće i varijanta „simfÙniyya“ 
(Al- ÝÀyid, ÝUmar i dr. b. g.: 643), što smo sreli i na jednom nlajn forumu 
(http://forum.wordreference.com/showthread.php?t=7035 2).  
                                                 
55 Ovu pojavu takođe zapažamo kod prenosa imena zapadnih kompozitora, ali povremeno beležimo i u 
slučaju stranih imena koja su odavno prisutna u arapskom jeziku. Tako je ime Ishaka al-Mavsilija u 
nekim tekstovima napisano u varijanti sa kratkim vokal m „a“ – „IsÎaq“, a u nekim drugim sa dugim 
vokalom „a“ – „IsÎÁq“. 
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Poznato je da se nepostojeći konsonanati u arapskom jeziku prenose približnim 
ekvivalentima. Kod termina za violu i violončelo se u arapskom nepostojeći glas „v“ 
prenosi slovom „fe“ (fÁ) arapskog alfabeta, ali i slovom „fe“ sa tri dijakritičke tačke 
  .(ڤ)
Kod pozajmljenice „fagut“ beležimo dve varijante prilikom prenosa 
nepostojećeg glasa „g“ – sa slovom „kef“ (kÁf) – „fÁkÙt“, odnosno „gajn“ (Èayn) – 
„ fÁÈÙt“. Kod egipatskih autora se, zbog varijantnog egipatskog izgovora ovog arapskog 
fonema, „koji se proteže i na standardnojezičku upotrebu u Egiptu, te nije samo 
kolokvijalnog karaktera“ (Janković 1980: 20) ova pozajmljenica javlja u varijanti 
„fÁğÙÔ“. Iz navedenih razloga se i pozajmljenica „tango“ javlja u dve grafije – „tÁnÈÙ“ i 
„tÁnÊÙ“ . 
Kod pozajmljenice „čelo“ ispoljavaju se kolebanja u pogledu prenošenja prvog 
glasa/konsonanta. Tako u okviru istog broja časopisa al-Haja al-musikija srećemo dve 







U nauci o jeziku ne postoji jedna opšteprihvaćena definicija sinonimije, jer se 
ona najzastupljenija, prema kojoj su sinonimi reči sa različitom formom a identičnim 
značenjem, smatra nepreciznom. Navodi se da „ne postoje dva leksema jednakoga 
izraza i istoga sadržaja zato što bi to onda bio jedan isti leksem“ (Tafra 2005: 219).  
Autori poput L. Blumfilda (Bloomfield) smatrali su da sinonimija ne postoji, 
jer ne postoje lekseme koje se mogu zameniti u svim kontekstima, a da ne dođe do 
izmene u značenju (Dragičević 2007: 245). Široko je prihvaćeno stanovište da se u 
jeziku javljaju istoznačnice, lekseme sa identičnim značenjem i daleko zastupljenije 
bliskoznačnice, lekseme sa sličnim značenjem (Dragičević 2007: 25), ili drugim rečima, 
apsolutni naspram relativnih/delimičnih sinonima. Međutim, B. Tafra smatra da 
„bliskoznačnost ne može biti podvrsta istoznač osti pa se stoga isključ je iz dijela 
leksikologije koji se bavi sinonimijom“ (Tafra 2005: 225). Iz ovoga proizilazi da ne sme 
biti podele na prave i neprave sinonime, jer „ne može istost biti neprava. Ili je nešto isto 
ili nije isto“ (Tafra 2005: 223). Ipak, kao što i ista autorka zaključuje, ovakvo gledište 
poprilično je usamljeno.  
Autori, poput L. Zguste, smatraju da apsolutna identičnost leksema 
podrazumeva preklapanje u svim komponentama leksičkog značenja – denotaciji, 
designaciji, konotaciji i domenu primene – a da ukoliko razlike postoje možemo da 
govorimo o bliskoznačnicama (Zgusta 1991: 88, 89). B. Tafra u skladu sa svojim 
stavom da bliskoznačnice nisu sinonimi, pitajući se postoje li uopšte lekseme koje bi 
zadovoljavale pomenuti kriterijum, pristupa ovde nešto blaže i navodi da dve leksičke 
jedinice imaju isto denotativno značenje, ako referiraju na isti referent, dok se „razlike 
koje postoje u konotativnom značenju ili u upotrebi mogu [...] neutralizirati“ (Tafra 
2005: 228). Često se upravo termini, koji nisu ni polisemični ni konotativni, navode kao 
primeri preklapanja u svim komponentama leksič og značenja, odnosno kao primeri 
istoznačnica (Zgusta 1991: 88; Dragičević 2007: 245). Autori poput A. Kruza (Cruse) 
smatraju da treba primenjivati skalu sinonimnosti, „na kojoj su razmeštene [...] vrste 
sinonimije, u opadajućem redosledu – apsolutna, potpuna, deskriptivna i približna“ 
(Prćić 2008: 126). Ovakvom shvatanju pridružuje se i R. Dragičević koja navodi da 
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„sličnost među leksemama može biti različitog intenziteta i da je zato bolje govoriti o 
skali sinonimnosti nego o binarnom odnosu istoznačnica-bliskoznačnica“ (Dragičević 
2007: 245). 
 
4.1.1. Arapski termini za koncert 
 
U arapskom se pojam „koncerta“ u značenju muzičke priredbe, označava 
leksemom domaćeg porekla „Îafla (mÙsÐqiyya)“ , koju T. Muftić navodi u značenjima 
„priredba“, „predstava“, „svečanost“, „koncert“, „proslava“, „zabava“ (Muftić 2004: 
312) i pozajmljenicom „koncert“ (ar. kÙnsÁrt) – en. „concert“; fr. „le concert“; it. „il 
concerto“, nem. „das Konzert“/„der Musikabend“ (Peričić 1985: 143). Međutim, 
imajući u vidu da apsolutna identičnost leksema podrazumeva i preklapanje u domenu 
primene, ne možemo reći da se ovde radi o apsolutnim sinonimima. Prema navodima A. 
Dž. Rejsija, u bejrutskom govoru se za večeri arapske muzike koristi isključivo termin 
„hafli“ ( Îafli – doslovno „proslava“/„parti“), dok se francuska pozajmljenica „kunsÿr“ 
prevashodno koristi kada su u pitanju koncerti zapadne umetničke muzike i 
manifestacije formalnijeg tipa, a veoma retko u kontekstu izvođenja arapske muzike 
(Racy 1986: 417, 418). 
 
4.2. Terminološki dubleti/multipleti 56 
 
U odnosu između termina i pojma R. Đorđević navodi sledeće mogućnosti: 
- termin je naziv za jedan pojam kada se može govoriti o njegovoj jednoznačnosti; 
- termin je naziv za dva ili više pojmova i onda je višeznačan; 
- dva ili više termina su nazivi za jedan isti naučni pojam kada se govori o sinonimnim 
terminima; 
- dva ili više termina predstavljaju dva ili više pojmova kada se radi o dva neuređena 
skupa; 
- postoji naučni termin, a ne postoji pojam, i 
- postoji pojam, a ne postoji naučni termin (Đorđević 1983: 48). 
                                                 
56 D. Gortan-Premk navodi da je, kako čine autori poput O. S. Ahmanove (Aхманова), umesto 
„sinonimni termin(i)“ bolje koristiti termin-sintagmu „terminološki dublet(i)“, s obzirom na to da su 
termini „zbog svog semantičkog sadržaja i zbog prirode terminoloških sistema, nesposobni za razvijanje 
sinonimije“ (Gortan-Premk 1997: 122). 
54 
 
Iako se idealnom smatra samo ona situacija u kojoj je termin naziv za jedan 
pojam, odnosno kada možemo govoriti o njegovoj jednoznačnosti, u praksi su 
najzastupljeniji slučajevi da su dva ili više termina nazivi za jedan isti naučni pojam 
(sinonimni termini) i da je termin naziv za dva ili više pojmova, odnosno višeznačan 
(Đorđević 1983: 48; Tomović 2007: 25).  
U nauci o jeziku se tradicionalno smatra da „terminološke višestrukosti, tj. 
postojanje dva ili više oblika za označavanje istog pojma, zamagljuju klasifikaciju 
pojmova i njihovo razgraničenje“ (Karadža-Garić 1978: 43). H. Felber izbegavanje 
sinonima u jeziku struke smatra nužnim, jer prednost treba dati jasnoći i preciznosti, a 
ne raznolikosti (Felber 1984: 180). D. Šipka navodi da je jedna od odlika idealnog 
termina nesinonimnost, odnosno osobina „da se ostvaruje veza pojma samo s jednim 
terminom unutar predmetnog polja“ (Šipka 2006: 151).  
Autori alternativne, sociokognitivističke terminološke paradigme (Šipka 2006: 
153- 154), poput H. K. Sahera, smatraju da moderna terminološka teorija prihvata 
pojavu sinonimnih izraza i odbijaju kao neophodno vezi anje jednog pojma sa samo 
jednim terminom. Time se prihvata da jedan pojam može da ima onoliko jezičkih lica 
shodno broju komunikacijskih situacija, koje zahtevaju drugačija jezička rešenja (Sager 
1990: 58). Tako se na termin više ne gleda kao na izdvojeni deo u rečniku, ili deo 
poluveštačkog jezika koji ima funkcije odvojene od drugih leksičkih jedinica (Sager 
1990: 58). D. Šipka u sociokognitivnom pristupu vidi dopunu tradicionalnoj paradigmi, 
a ne radikalno odstupanje od nje, jer tradicionalni pristup više odgovara uspostavljanju 
jezičke terminološke baze podataka, propisivanju terminološkog standarda i tako dalje, 
dok „[s]ociokognitivni pristupi imaju veću objasnidbenu moć, u recimo, proučavanju 
upotrebe termina u kontekstu, mijenjanja terminosistema itd.“ (Šipka 2006: 155). 
 
4.3. Sinonimija i arapski jezik 
 
Arapski se često navodi kao primer jezika bogatog sinonimima – nekoliko 
stotina naziva za lava, oko hiljadu za sablju i tome slično. Arapski autori su od 
najranijih vremena upotrebljavali više leksema za jedan isti pojam što je dovelo do 
pojave velikog broja delimičnih sinonima (Parkinson 2006: ix). Kada je u pitanju 
naučna i stručna terminologija u savremenom arapskom jeziku, već se decenijama mogu 
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čuti pritužbe na mnoštvo terminoloških dubleta/multipleta. S. al-Husri (SÁÔiÝ Al-ÍuÒrÐ, 
1882-1967) je polovinom sedamdesetih godina prošlog veka konstatovao da se 
bogatstvo jezika ne može meriti brojem reči navedenih u rečnicima, niti količinom 
sinonima zakopanih u njima, jer su (arapski) rečnici, pored toga što sadrže reči iz žive 
upotrebe, istovremeno grobnice zastarelih reči (Al-ÍuÒrÐ 1975: 36). 
Na dijahronijskoj ravni postoji više leksema, koje su se upotrebljavale u 
značenju termina „muzika“. Neke od njih povremeno se javljaju i danas, u istom ili 
sličnom značenju: 
• „gina“ (ġinā’) – leksema arapskog porekla (doslovno „pevanje“), koja se još od 
ranog islamskog perioda koristila u značenju „vokalna muzika“, a u tom je 
značenju prisutna i danas (Al Faruqi 1981: 82). U jednom periodu 
upotrebljavana je i kao opšti termin za vokalnu i instrumentalnu muziku. Usled 
uticaja prevođenja grčkih dela o teoriji muzike koje se odvijalo pod okriljem 
institucije Kuća mudrosti (ar. Bayt al-Îikma) došlo je do semantičke 
diferencijacije, te je ovom leksemom poče  da se označ va deo muzičke 
umetnosti koji se odnosi na izvođenje, odnosno njen praktični deo, dok je teorija 
muzike počela da se označ va terminom „musiki“/„musika“ (Farmer 1967: 51, 
152).57  
• „lahv“ (lahw) – leksema arapskog porekla (doslovno „zabava“), koja je, pre 
svega, bila zastupljena u delima gde je muzika predstavljana kao nedozvoljena 
aktivnost (Shiloah 1995: 63).  
Leksema „lahv“ javlja se u suri Lukman („sÙrat LuqmÁn“ – 31:6), gde se 
najčešće prevodi kao „zabava“: 
- „Ima ljudi koji kupuju za zabavu priče 
da bi, ne znajući kakav je to grijeh, 
odvraćali od Allahova Puta“  
(Karić 2008: 410). 
Iako je još al-Gazali ukazivao na to da u Kuranu ne postoji ajet kojim se 
muzika zabranjuje ili dozvoljava, postoje, kako ih H. H. Tuma naziva „subjektivna“ 
                                                 
57 Ipak, i ovde se zapažaju terminološka kolebanja. Tako je, na primer, al-Kindi termin „musiki“ koristio 
u navedenom „teorijskom“ značenju, dok Iskrena brać , koji su svoja shvatanja o muzici temeljeli na 
učenjima ovog velikog filozofa, nisu preuzeli istu terminologiju. Konstatacijom „al-mūsīqā hiya al-
ġinā’“, termin „gina“ kvalifikovali su kao opšti termin za muziku (Shehadi 1995: 7). 
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tumačenja (Touma 1996: 4), prema kojima se u pojedinim ajetima indirektno 
podrazumeva muzika. Tako su se pojedini, koji su muziku zabranjivali, pozivali na 
podvučeni deo ajeta. Smatrali su da se on odnosi na posedovanje robinja-pevačica, 
odnosno pesme i muzičke instrumente koji se radije slušaju nego recitovanje Kurana 
(Shiloah 1995: 32).  
Danas se leksema „lahv“ sreće u genitivnoj vezi, u značenju termina za „(muzički,e) 
instrument(e)“ – „Álat (pl. ÁlÁt) al-lahw“. 
• „sama“ (samā’) – leksema arapskog porekla (doslovno „slušanje“), pod kojom 
se podrazumeva(lo) slušanje muzike kao aktivnost, pre nego fenomen muzike 
per se (Shehadi 1995: 7). U literaturi se ovaj termin često sreće u kontekstu 
nedozvoljenosti/dozvoljenosti slušanja muzike, odnosno toga koja je vrsta 
muzike dozvoljena i u kojim prilikama. Usled toga stvorio se privid jednog šireg 
značenja ovog termina – njime se označava muzika u smislu teorije i prakse, a 
ne učinak koji ona ima na slušaoca rangiran skalom moralnih i relgijskih 
dužnosti. Međutim, kako navodi F. Šehadi (Shehadi):  
“strictly speaking, samā‘  does not directly name the phenomena we call 
music. One can say that it refers to these indirectly, as they are reflected in the 
mirror of audition“ (Shehadi 1995: 8).58 
Mada se ponekad na engleski prevodi i kao muzika, u užem značenju se pod 
leksemom „sama“ podrazumeva slušanje recitovanja (mistične) poezije i muzike tokom 
izvođenja zikra (dikr) – ceremonije sufijskih bratstava (Al Faruqi 1980: 58; Shehadi 
1995: 8).59 T. Muftić navodi sledeća značenja lekseme „samÁÞ“ – „slušanje“, „glas“, 
„pjesma“, „sklad“, „blagozvučnost“, „harmonija“ (Muftić 2004: 676).  
  
                                                 
58 U literaturi na Zapadu je polemika o dozvoljenosti/nedozvoljenosti slušanja muzike poznata pod 
terminom „samÁÝ“, koji je uvela K. Nelson (Nelson 1985). 
59 Doslovno značenje lekseme „zikr“ jeste „sećanje“, „spominjanje božjeg imena“ (Muftić 2004: 484). 
Zikr je ritual koji se, pored molitve (ar. ÒalÁt), obavlja u sufijskim redovima. Svoje utemeljenje ima u 
ajetu sure Saveznici (sÙrat al-AÎzÁb, 33:41). Cilj zikra jeste prizivanje božjeg prisustva (ar. ÎaÃra), što 
kod svih bratstava, bez obzira na moguće razlike po pitanju formalnog izgleda ceremonije, predstavlja 
klimaks, a postiže se onda kada učesnici toliko puta izgovore Alahovo ime da od iscprljenosti padaju u 
trans (Touma 1996: 165). Zikr može trajati i po nekoliko sati i uključivati pojedine žanrove sekularne 
arapske umetničke muzike (Touma 1996: 165). 
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4.3.1. Luġat al-ištiqāq 
 
Jedna vrsta inherentne sklonosti ka tome da se pojam izrazi na više načina, 
prisutna je i u metodama tvorbe novih leksema, poznatim pod terminom „ištikak“ (al-
ištiqÁq). O centralnom mestu, koje ovaj postupak stvaranj nove leksike zauzima u 
arapskom jeziku, govori to što je jedno od njegovih imena – „luÈat al-ištiqÁq“ (doslovno 
„jezik derivacije“). Pod ovim terminom podrazumevaju se tri nivoa derivacije: 
 
1. Prosta ili mala derivacija, (al-ištiqÁq al-saÈÐr)/opšta tvorba reči (al-ištiqÁq al-ÝÁmm), 
ili najčešće samo derivacija, postupak je u okviru kojeg se bez ikakvih promena 
primenjuje neki model tvorbe, tako što se korenski konsonanti ne menjaju, već čine 
osnovu od koje se dalje gradi (Stetkevych 1970: 7). Primenom univerzalnog metoda 
analogije, moguće je od istog korena, različitim paradigmama, izraziti isti pojam.  
Tako se nazivi zanimanja mogu izraziti: 
• participom aktivnim (ar. ism al-fÁÝil), na paradigmu „fÁÝil“,  
• ili substantiviranjem oblika prideva za intenzivirano značenje, odnosno 
intenziviranim participom aktivnim na paradigmu „faÝÝÁl“. 
Shodno tome, profesija „muzičara“ – doslovno „onog koji (stalno) svira“ – može s iz 
glagola „Ýazafa“ (svirati) izvesti kao „ÝÁzif“, odnosno „’azzÁf“. 60  
Izražavanje oruđa (nomen instrumenti), odnosno sredstva pomoću koga se (stalno) 
obavlja neki posao (Muftić 1956-57: 11) u arapskom je moguće izraziti paradigmom 
„faÝÁla“, koja je nastala dodavanjem nastavka za građenje ženskog roda (ar. –at-un) na 
oblik intenziviranog participa aktivnog.  
Tako je termin za „pedal(u)“ – kod, na primer, klavir  – „dawwÁsa“, izveden iz glagola 
„dÁsa“ („stati“, „zgaziti“). Međutim, s obzirom na to da se nomen instrumenti izvodi i 
na paradigme „mifÝal“, „mif Ýala“ i „mif ÝÁl“, termin za „pedal(u)“ javlja se i kao 
„midwas“, od istog korena, dok u rečnicima beležimo i oblik „midwÁs“. 
Paradigme „mifÝal“, „mif Ýala“ i „mif ÝÁl“ prisutne su od klasičnog doba. U 
novije vreme preporučene su od strane Akademije za arapski jezik u Kairu. Treba 
pomenuti i da su veoma frekventne kada su u pitanju termini za muzičke instrumente:  
                                                 
60 U literaturi se sreće samo „ÝÁzif“, dok se „’azzÁf“ javlja u rečnicima. 
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• na paradigmu „faÞÞÁla“: „zammÁra“ – „(dvocevna) flauta“, „frula“; „naqqÁra“ – 
„mali bubanj“, „talambas“, „činela“ (Muftić 2004: 601, 1524) i brojne druge. 
• na paradigmu „mifÝal“: „mizhar“, koji se javlja u poeziji Al-Aše i Imru al-Kajsa 
(Imru’ Al-Qays al-KindÐ) i označava ud ili instrument nalik njemu (Al-MaÞÐnÐ 
2008: 36, 38). H. H. Tuma pod terminom „mizhar“, navodeći i varijantu 
„mazhar“ (što je nomen loci), podrazumeva „okvirni bubanj“ (Touma 1996: 
135). T. Muftić navodi sledeća značenja ove lekseme – „lutnja“, „ud“, „lira“, 
„veliki bubanj“ (Muftić 2004: 607). H. Ver, uz klasifikatornu etiketu egipatski, 
ovaj instrument objašnjava kao „ancient Arabic variety of the lute; (now 
pronounced mazhar) a kind of tambourine“ (Wehr 1980: 3 4), 
• na paradigmu „mifÝala“ javlja se leksema „mizafa“ (miÝzafa), koju T. Muftić 
navodi u značenju „harfa“, „(muzički) instrument“ (Muftić 2004: 959). Govoreći 
o muzičkoj atmosferi umajadskog perioda, F. Hiti kao drugi omiljeni žičani 
instrument, nakon uda, navodi „mizafu“, koju opisuje kao vrstu psaltera (Hiti 
1988: 257). L. I. al-Faruki navodi da je značenje lekseme „miÞzafa“ (i varijante 
„mi Þzaf“) „muzički instrument“, a da se upotrebljava i kao opšti termin za žičane 
instrumente (Al Faruqi 1981: 187),  
• na paradigmu „mifÝÁl“ srećemo „mizmar“ (mizmÁr), izvedeno iz glagola 
„zamara“ – „svirati na flauti“ (Muftić 2004: 600), tako da bi doslovan prevod 
ove lekseme bio „instrument na kojem se svira kao n flauti“. T. Muftić navodi 
značenja „flauta“, „oboa“, „frula“, „klarinet“ (Muftić 2004: 601). 
Postoje i drugi muzički termini izvedeni putem navedenih paradigmi. Tako je, 
na primer, termin za „čivije“ – „malÁwÐ“ (sing. milwÁ). T. Muftić leksemu „milwÁ“ (pl. 
malÁwÁ) navodi u značenju „vijak“, „napinjač žice“, a u istom značenju i leksemu 
„malwÁ“ (Muftić 2004: 1375), što je zapravo paradigma imenice mesta (nomen loci). 
Varijantu „milvÁ“ navodi i H. Ver u značenju „peg (of a stringed instrument),“ s 
napomenom da je u pitanju termin novijeg datuma, koji se sreće u literaturi, ali čija je 
sveopšta raširenost među stručnjacima upitna (Wehr 1980: XIII- XIV).  
U arapskom jeziku je moguće jedan isti pojam izraziti putem nekoliko 
paradigmi od istog korena. Tako u značenju „flautista“ T. Muftić navodi tri mogućnosti 
– „zÁmir“, „zummÁr“ i „zamir“ (Mufti ć 2004: 601). Za termin „solo“ se u literaturi 
sreću sledeće mogućnosti – „al-mÙsÐqÁ [...] fardiyyat al-Òawt“ (solo muzika); „al-ÈinÁ’ 
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al-ifrÁdÐ“ (solo pevanje) i „al-kamÁn al-ifrÁdÐ“ (solo violina); izraz „bi ÒÙra munfarida“ i 
potom i „Ála munfarida“ (solo instrument). Pri opisu kantate „Zakletva“ (ar. „al-
Qasam“) egipatskog kompozitora A. Šawana (al-ŠawÁn, 1916-1993) iz 1963. godine, 
posvećenoj palestinskom pitanju, koja je napisana za vokalnu solo deonicu uz pratnju 
hora i orkestra, u arapskom originalu stoji: „wa hiya maktÙba li al-ÈinÁ’ al-infir ÁdÐ maÝa 
al-kÙrÁl wa al-urkastrÁ“ (Al-H ÙlÐ 1978: 247).  
Međutim, postavlja se pitanje da li su navedeni primer sinonimi. Ova dilema 
prisutna je i kod naših leksikologa. R. Dragičević prihvata jednokorenske, odnosno 
raznokorenske sinonime (Dragičević 2007: 246). D. Šipka pak različitost korena smatra 
presudnim pri razgraničavanju sinonimije od međuleksemske dubletnosti – odnosa dve 
lekseme istog korena i identičnog značenja (Šipka 2006: 53; Dragičević 2007: 246). U 
arapskom jeziku bogatom korenima, u kome je pretežan broj reči izveden iz apstraktnog 
korena pomoću odgovarajućeg sleda vokala i afiksa sa određenom funkcijom 
(Smailagić 1990: 73), ovo pitanje je od posebne važnosti.61 Prema I. Anisu (AnÐs, 
†1977), lekseme koje poseduju zajednički koren ne mogu se smatrati sinonimima 
(Muftić 1998: 676- 677).  
 
2. „Veliki ištikak“  (al-ištiqāq al-kabīr), odnosno „metateza“, ređ  „inverzija“ (ar. al-
qalb) jeste metod stvaranja novih leksema u kom redosl  korenskih konsonanata više 
nije preduslov, već se nove lekseme stvaraju tako što se njima menja mesto, uz 
istovremeno zadržavanje originalnog značenja (Stetkevych 1970: 7, 46; Muftić 2004: 
1224; Larcher 2006: 575). Najpoznatiji primer metatze jeste „baÝÃ“, odnosno „biÃÝ“ u 
značenju „neki“, „nekoliko“, premda treba biti oprezan u pogledu postavljanja apsolutne 
sinonimije. Lekseme „waÎšÐ“, odnosno „ÎÙšÐ“ obe imaju značenje „divlji“, odnosno 
„zastarela reč“ (Mufti ć 2004: 343, 1620).62 U poređenju sa prvim tipom derivacije, 
uticaj koji je ovaj postupak imao prilikom građenja termina u novije doba je minoran, 
ali je veoma prisutan u kolokvijalizmima (Stetkevych 1970: 46). U muzičkoj 
terminologiji beležimo primer za naziv narodnog (krat og) instrumenta sa dve jezičaste 
svirale jednake dužine od kojih svaka ima rupice/otvore (Reynolds 2007: 143) – 
                                                 
61 „Arapski književni jezik, među svim semitskim jezicima, ima najviše korijena (više od 10.000, od kojih 
preko 6.500 trilitera), kao i najveći broj pojedinih riječi“ (Mufti ć 1998: 12). 
62 Metatezom, pored zamene mesta korenskih konsonanata, može doći i do promene u vokalizaciji, na isti 
način na koji se to dešava i kod leksema „zawÊ“ i eg. „guz“ (ğūz). 
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„mizwiÊ“, odnosno „miÊwiz“. L. I. Al-Faruki navodi da je „mizwiÊ“ kolokvijalizam od 
„miÊwiz“ (Al Faruqi 1981: 184, 190).63  
 
3. „Najveća derivacija“  (al-ištiqāq al-akbar), odnosno „al-ibdāl“ – doslovno „zamena“, 
„promena“, „menjanje“, „zamena radikala“ (Muftić 2004: 80), ili „alternacija“, danas je 
neproduktivna. Alternacija predstavlja korensku transformaciju, kada se unutar jedne 
reči jedan od korenskih konsonanata zameni nekim drugim, a značenje ostane delimično 
ili u potpunosti zadržano (Stetkevych 1970: 7, 46). Time su dva konsonanta presudna za 
značenje, dok treći predstavlja semantičku nijansu, ili se njime uspostavlja veza sa 
drugim korenom (Stetkevych 1970: 46). Ovaj metod izvođenja novih leksema u 
direktnoj je vezi sa osnovnom idejom teorije o bilater lizmu (ar. al-tunÁ’iyya) – o 
prvobitnom dvokonsonantizmu leksema, iz kojih su kasnije izvedene trokonsonantske 
lekseme – koju je uveo Ibn Džini (Muftić 1998: 28). Teorija o bilateralizmu stoji 
naspram shvatanja da je arapski jezik u osnovi trokonsonantski ustrojen, a da su 
promene u korenskim konsonantima posledica fonetskih promena tokom dugih 
vremenskih perioda ili uslovljene uticajem brojnih dijalekata (Ali 1987: 22). Ukoliko bi 
se za osnovu uzelo dvokonsonantsko jezgro, na ovaj način izvedene lekseme ne bi se 
mogle smatrati stvarnim sinonimima, jer bi to, imajući u vidu navedeno stanovište I. 
Anisa, suštinski bili isti koreni (Muftić 1998: 677). 
 
4.4. Terminološki dubleti/multipleti kod pojmova neinherentnih arapskoj 
muzičkoj tradiciji 
 
Jedan od glavnih uzroka pojave terminoloških dubleta kada su u pitanju termini kojima 
su označeni pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj tradiciji jeste koegzistiranje 
lekseme stranog i domaćeg porekla. Do toga dovode dva suprotstavljena pristupa pri 
stvaranju novih termina – posezanje za stranim terminima (makar u prvo vreme) i, s 
druge strane, insistiranje na domaćim terminološkim rešenjima. Konsultovana literatura 
obiluje ovakvim primerima, a neretko su obe mogućnosti navedene jedna do druge. 
Tako, na primer, „solo pevanje“ srećemo kao „ÈinÁ’ sÙlÙ“ i istovremeno kao „ÈinÁ’ 
                                                 
63 MizwiÊ se navodi kao jedan od dva duvačk  instrumenta, koji pored rebaba sa jednom žicom i gudalom 
služi kao pratnja bedunskim/pustinjskim pesmama, koje se mogu čuti u polupustinjskim predelima 
istočne Sirije (Al-MÁliÎ 2010: 57). 
61 
 
mufrad“, odnosno zajedno navedene – „ ÈinÁ’ sÙlÙ ay mufrad“. Isto je i kada je u pitanju 
solo instrument –„aÝmÁl al-biyÁnÙ al-munfarid“ (dela za solo klavir), „ÝÙd munfarid“ 
(solo ud), „kÙntrÁbÁÒ ÒÙlÙ“ (solo kontrabas). U literaturi se kao sinonim pozajmljenice 
„nota“, sreće i arapska leksema „naÈ ma“ /„naÈma“ , pa se tako nota a/la sreće i kao 
„naÈamat/naÈmat lÁ“. 
Terminološki dubleti su česti kod naziva za gudačke instrumente. 
Termini za instrument „violončelo“ jesu pozajmljenica „fiyÙlÙnsÐl“ i domaća kovanica 
(atributivna sintagma) – „kamÁn ÊahÐr“  – doslovno „violina snažnog/zvonkog (zvuka)“. 
Termini za instrument „kontrabas“ jesu pozajmljenica „kÙntrabÁÒ“/„ kÙntrÁbÁÒ“ i 
domaća kovanica (atributivna sintagma) – „kamÁn aÊhar“ – doslovno „(naj)glasnija/bas 
violina“. 
Pored pozajmljenice, kao termin za instrument „viola“ se u pojedinim rečnicima navodi 
i domaća kovanica (atributivna sintagma) – „kamÁn awsaÔ“ – doslovno „srednja violina“ 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 302; Doniach 1982: 438).64  
Osim toga što je veoma izražena kod termina za „neautohtone“ muzičke 
instrumente, terminološka sinonimija se javlja i kod termina kojima su označeni drugi 
muzički pojmovi. Pored pozajmljenica koje se koriste za raspon glasova „sopran“, 
„mecosporan“ i „alt“, javljaju se i termini nastali od domaćih elemenata – „aÒwÁt al-
nisÁ’ tuqsam ilÁ ÎÁdda (sÙbrÁnÙ) mÁ bayna al-ÎÁdda wa al-munhafiÃa (mÐtzÙsÙbrÁnÙ) 
wa munhafiÃa (ÁltÙ) – doslovno „ženski glasovi dele se na visoke (sopran), na one 
između visokih i niskih/dubokih (mecosopran) i niske/duboke (alt)“.65  
Termin za bas tonove jeste pozajmljenica sa nastavkom za sufiksalnu množinu 
ženskog roda (ar. „Át-un“) – „bÁÒÁt“ – nakon koje je u zagradi naveden termin sastavljen 
od domaćih elemenata – „aÒwÁt ÈalÐÛa“ – doslovno grubi/hrapavi/reski tonovi/glasovi 
(Muftić 2004: 1070). 
Pored domaćih termina koje smo naveli u značenju „pedal(e)“, veoma je 
frekventna i pozajmljenica „bÐdÁl“. 
Termini za „glisando“ jesu frekventna pozajmljenica „Ê(i)lisÁndÙ“ i arapska 
leksema „inzilÁq“ – doslovno „klizanje“, „plazanje“, „skijanje“ (Muftić 2004: 599). 
 
                                                 
64 U rečniku Oxford Wordpower navedena je samo domaća kovanica, a ne i pozajmljenica (B. a. 2001: 
823).  
65 Predlog za „alt“ Akademije u Kairu jeste „rannÁn“ (Willmon 1994: 7). 
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4.4.1. Termini za predznake 
 
Bitan segment beleženja muzike notama, koje se u arapskoj muzici primenjuje 
od druge polovine XIX veka, čine predznaci/akcidentali(je), ili hromatski znaci (Peričić 
1985: 13). Termin za „predznak“ u arapskom jeziku je leksema arapskog porekla 
„ ÝaraÃÐ“ – doslovno „slučajan“, „akcidencijalan“, „nebitan“, „sporedan“ (Muftić 2004: 
950).  
Najfrekventniji termin u arapskom jeziku za (predznak) snizilicu, kojom se ton 
snižava za hromatski polustepen, jeste pozajmljenica „bÐmÙl“, romanskog porekla – 
prema it. „il bemolle“; fr. „le bémol“ (Peričić 1985: 300).66 Međutim, u literaturi se 
istovremeno javlja i leksema arapskog porekla – „hafÃ“ – doslovno 
„spuštanje“/„snižavanje“. 
Najfrekventniji termin za (predznak) povisilicu, kojom se ton povišava za 
hromatski polustepen jeste pozajmljenica romanskog porekla – „diyÐz“ – prema it. „il 
diesis“, odnosno fr. „le dièse“ (Peričić 1985: 247). L. I. al-Faruki ovu pozajmljenicu 
navodi u varijanti „diyayz“, s napomenom da se radi o leksemi francuskog porekla (Al 
Faruqi 1981: 65), a njeno francusko poreklo potvrđuje i A. Kazim (KÁÛim 1964: 51). 
Međutim, paralelno se u literaturi sreće i termin, odnosno leksema arapskog porekla 
„rafÝ“ – doslovno „podizanje“/ „dizanje“. 
Još jedan predznak (akcidental) jeste razrešilica, kojom se povišeni, odnosno 
sniženi ton razrešava (Tajčević 2003: 65, 66). Najfrekventniji termin u arapskom jeziku 
jeste pozajmljenica „bÐkÁr“, što, pretpostavljamo, dolazi od francuskog „le bécarre“ 
(Peričić 1985: 270). U specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-
arabi za ovaj pojam predložene su domaće kovanice – „ÝalÁmat al-ilÈÁ’“ i „mu Ýaddilat 
naÈam“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 256) – doslovno „znak za poništavanje“ i „(znak) k. 
izravnava notu“.  
 
4.4.2. Izražavanje tempa i dinamike 
 
Sa Zapada su stigle i oznake za tempo izvođenja, koje su u evropskim jezicima 
izražene leksemama italijanskog porekla. R. Paunović-Štajn primećuje da kada bi se 
termini, poput andante, allegro, piano i njima slični preveli, ne bismo dobili precizne 
                                                 
66 A. Kazim navodi da je u pitanju leksema francuskog p rekla (KÁÛim 1964: 28). 
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podatke o kojoj brzini ili jačini se radi, te stoga ovi termini opstaju u svom izvornom 
obliku jer „kao originalni (strani) termini oni imaju svoje metričke vrednosti u odnosu 
na broj udaraca u minutu, a pravilna interpretacija omogućava i pravilno prenošenje 
poruke kompozitora“ (Paunović-Štajn 2005: 47- 48). U arapskom jeziku smo zabeležili 
povremene pokušaje prevoda ovih termina, koji su u italijanskom jeziku izraženi 
priloški.67 Primeri koje navodimo uglavnom su preuzeti iz rečničke literature: 
• allegro (it. doslovno „veselo“, „radosno“) je oznaka za brz tempo. U arapskom 
se sreće kao pozajmljenica u varijantama „Áll ÐÈrÙ“ i „ ÁlÐÈrÙ“, nakon koje sledi 
domaći termin – „mutawassiÔ al-suÝra“ – doslovno „srednje brzo“. U 
specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi predložen je 
termin „aÝğal“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 211) – doslovno „brže“/„hitrije“, što je 
i predlog Akademije u Kairu (Willmon 1994: 6). U literaturi smo naišli i na 
termine u vidu domaćih izraza – „bi faraÎ“ i „bi ÎamÁs“, doslovno „radosno“ i 
„ushićeno“/„s entuzijazmom“. U partituri kompozicije/pesme F. al-Atraša, Miš 
mumkin uÎibbuk, allegro je navedeno u originalu latinicom (Al-ÉabaqÊÐ b. g.: 
27), 
• andante (it. doslovno „idući“, „hodajući“) je kao i allegro jedna od najstarijih 
osnovnih oznaka za tempo, koja se u pogledu brzine nalazi na pola puta između 
oznaka allegro i adagio, te je u pitanju relativno brz tempo (Andreis, Malin r i 
dr. 1958: 42). U literaturi smo u značenju andante sreli leksemu „mutawassiÔ“  – 
doslovno „srednji“/„prosečan“,  
• adagio (od it. „ad agio“ – „ne žureći“, „udobno“) jeste oznaka za polagani 
tempo (Andreis, Malinar i dr. 1958: 6), koja se u arapskom izražava domaćom 
leksemom, odnosno pridevom „baÔÐ’“ (doslovno „spor“, „lagan“), ali i 
pozajmljenicom „adÁÊiyÙ“. U literaturi smo naišli na opisni termin „ahaff min 
buÔ’“, doslovno „laganije sporo“. U specijalizovanom rečniku objavljenom u 
časopisu al-Lisan al-arabi naveden je termin „amhal“/„mutamahhil“ (Ban ÞAbd 
                                                 
67 Zanimljivo je pomenuti da su postojali pokušaji prevođenja muzičke terminologije na našim 
prostorima. Tako je krajem pretprošlog veka, publikujući u prvom srpskom muzičkom časopisu Gudalo, 
činio R. Tolinger (Tollinger), poreklom Čeh. On se zalagao za jezičko čistunstvo, odnosno kompletan 
prevod muzičke terminologije na srpski jezik (Popović-Mlađenović b. g.:b. s.). 
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al-AllÁh 1973a: 210).68 Doslovan prevod drugog termina jeste „polagan“, „spor“ 
(Muftić 2004: 1440), 
• adagietto je malo brži tempo od adagia, koji se u arapskom sreć  izražen 
hibridnim kalkom „adÁğiyÙ saÈÐr“ – doslovno „mali adađo“, 
• presto – žurno ili hitro (Tajčević 2003: 167) – u arapskom jeziku srećemo u vidu 
pozajmljenice „b(i)rÐstÙ“, sa u nastavku navedenom domaćom 
leksemom/pridevom „sarÐÝ“, doslovno „brz“ ili izraženog priloški „bi surÝa“ – 
doslovno „brzo“, „hitro“. 
 
Dinamika je odnos muzičkih tonova prema njihovoj jačini. U evropskim 
jezicima se prilikom obeležavanja raznih stepena tonske jačine koriste izrazi i 
skraćenice iz italijanskog jezika (Tajčević 2003: 165). U arapskom se u ovom značenju 
sreće pozajmljenica u varijantama „al-dÐnÁmÐk“ i „d ÐnÁmÐkiy(y)a“, dok istovremeno 
postoji termin skovan od domaćih elemenata – „quwwat al-Òawt“, doslovno „jačina 
zvuka“. 
• za piano (skr. p) se kao termin sreć  domaći izraz „bi nuÝÙma“, doslovno 
„nežno“, „meko“. Istovremeno se javlja i pozajmljenica „biyÁnÙ“, sa u nastavku 
navedenom domaćom kovanicom – „Òawt hafÐf“, doslovno „lagan zvuk“. 
Povremeno se sreć  i termin navedenim latinicom „Piano“, 
• druga osnovna razlika u dinamici, pored „tiho“, odns o piano jeste „jako“, 
odnosno forte (Tajčević 2003: 165), koja se u arapskom izražava kao „bi 
quwwa“, doslovno „energično“, „snažno“ (Muftić 2004: 1253) ili 
pozajmljenicom „fÙrtÐ“, 
•  mezzo, koje u vidu skraćenice m može stajati uz piano ili forte da označi srednje 
tih, odnosno srednje jak zvuk, u arapskom se izražava leksemom „mutawassiÔ“. 
Tako mf srećemo kao „bi quwwa mutawassiÔa“, doslovno „srednja jačina“, 
• postepeni prelaz iz tišeg u jače označava se izrazom „krešendo“ – crescendo, 
skr. cresc. – a postepeni prelaz iz jačeg u tiše izrazom „dekrešendo“ – de 
crescendo, skr. decrsc. (Tajčević 2003: 166). U arapskom se za date pojmove 
sreću termini sastavljeni od domaćih elemenata – „al-quwwa al-mutaÒÁÝida wa 
al-mutanÁqiÒa“. Glagol „taÒÁÝada“ iz kog je izveden prvi particip ima značenje 
                                                 
68 „Amhal“ je i predlog Akademije u Kairu (Willmon 1994: 4). 
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„(postepeno) se dizati/uspinjati“, a glagol „tanÁqaÒa“ iz kog je izveden drugi 
particip – „postepeno se smanjivati“ (Muftić 2004: 799, 1525). Istovremeno, u 
literaturi smo sreli pozajmljenicu „k(i)rÐšÁndÙ“.  
 
4.4.3. Termini za muzičke oblike sa Zapada 
 
Veliki broj naziva muzičkih oblika iz zapadne muzičke tradicije izražen je u 
arapskom jeziku terminološkim dubletima: 
• „svita“ se najčešće javlja kao pozajmljenica – „s(i)wÐt“. Međutim, sreće se i 
termin od domaćih elemenata – „mutawÁliya (laÎniyya)“, dok u značenju fr. 
„suite (gothique)“ srećemo „mutatÁliya (ÈÙÔiyya)“. Navedene lekseme arapskog 
porekla su masdari izvedeni iz glagola „tawÁlÁ“, odnosno „tatÁlÁ“, koji oba 
imaju značenje „međusobno se smenjivati“ (Muftić 2004: 1672, 167), 
• kao termini za „kantatu“ koegzistiraju pozajmljenica i domaća kovanica – 
„kÁntÁtÁ“ i „maqÔÙÝa ÈinÁiyya“. Istovremeno se u ovom značenju javlja 
apstraktna imenica – „ÈinÁ’iyya“, koju smo u literaturi sretali zajedno sa 
pozajmljenicom, na sledeći način – „ÈinÁ’iyya“/„k ÁntÁtah“, 
• termin za „oratorij(um)“ je najčešće pozajmljenica „ÙrÁtÙriyÙ“, ali beležimo i 
domaću kovanicu – „Ýamal inšÁdÐ“, 
• skerco, kao stav sonate, simfonije ili nekog kamernog dela, sreće se kao domać  
kovanica – „Îaraka rašÐqa“, doslovno „lak/brz stav“, što je u skladu s tim da je 
skerco obično lakog karaktera (Karp 1973: 348). Istovremeno u literaturi se kao 
najfrekventniji termin javlja pozajmljenica realizovana u dve varijante „skÐrzÙ“ i 
„šÐrzÙ“, 
• kao termini za etidu (fr. étude – „vežba“, „studija“), instrumentalnu kompoziciju 
sa izrazito didaktičkom svrhom (Cipra 1958 : 437), paralelno se upotrebljavaju 
arapska leksema „dirÁsa“ i pozajmljenica „ÐtÙd“.  
 
4.4.4. Termini za dur i mol 
 
Dijatonske durske i molske lestvice (i iz njih izvedene hromatske lestvice), 
koje su zajedno činile osnovu celokupne evropske muzičke kulture od XVII do početka 
XX veka (Kuntarić 1963: 133), predstavljale su potpunu novinu za autentičnu arapsku 
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muzičku kulturu, zasnovanu na sistemu makama. Za pojmove „dur“, odnosno „mol“ u 
arapskom jeziku su veoma frekventni termini izraženi arapskim pridevima – „kabÐr“, 
odnosno „ÒaÈÐr“ – doslovno „veliki“, odnosno „mali“. Istovremeno u literaturi srećemo i 
jednako frekventne pozajmljenice „mÁÊÙr“/„mayÊÙr“ („mayÊur“), odnosno 
„mÐnÙr“/„maynÙr“. Neretko se pozajmljenica i domaća leksema sreću navedene zajedno 
u literaturi, kao što je to u sledećem primeru – „al-mayÊur ay al-kabÐr“ .  
Varijante pozajmljenica za dur i mol – „mÁÊÙr“ i „mayÊÙr“, odnosno „mÐnÙr“ i 
„maynÙr“ – se javljaju zbog istovremenog oslanjanja na francuski, odnosno engleski 
izgovor ovih pozajmljenica u originalu. Ovakva situacija posledica je nekadašnje 
kolonijalne vladavine, koja je arapski svet podelila na različite sfere jezičkog uticaja – 
francuskog i engleskog, pre svega, što je dovelo i do pojave bilingvizma u nekim 
delovima arapskog sveta, pre svega u zemljama Magreb .  
 
4.4.5. Termini za rekvijem 
 
Kompozicija rekvijem, ili misa za mrtve, (lat. Requiem, missa pro defunctis), 
koja je naziv dobila po uvodnom tekstu introita Requiem aeternam – lat. „pokoj večni“ 
(Brunšmid 1963: 477), delo je uronjeno u duh hriščanske kulture. U arapskom jeziku se 
najčešće sreće kao pozajmljenica u varijantama „rÐkwiyÁm“, „r ÐkwiyÐm“ i „r Ðkwiyam“. 
U evropskim jezicima se pored internacionalizma „rekvij m“, u istom značenju javlja i 
terminološki dublet – it. „la messa per i defunti“, fr. „le requiem“/„la messe des 
morts/défunts“, nem. „das Requiem“/„die Totenmesse“, en. „requiem“/„mass“ (Peričić 
1985: 275). Tako se i u arapskom sreće leksema „quddÁs (ÊanÁ’iz Ð)“ , koju T. Muftić 
navodi u značenjima „misa“ i „krvna žrtva“ (Muftić 2004: 1172). Iz narednog primera 
gde se govori o poznatoj sekvenci (die Sequenz) Mocart vog Rekvijema, Lakrimozi 
(Lacrimosa dies illa) – „tartÐlat ’LÁkrÐmÙzÁ’ wa hiya Áhar maqÔaÝ laÎÎanahÁ MÙzÁrt 
hilÁla Ýamalihi fÐ al-¹unnÁz“ (ÍanÁnÁ 1993: 157), kao termin za „rekvijem“ javlja se 
leksema „ÊunnÁz“ T. Muftić ovu leksemu navodi u značenjima – „pokop“, „pogreb“, 
„sahrana“, „sprovod“, „dženaza“ (Muftić 2004: 242). 
 





Jedan od uzroka pojave terminoloških dubleta jeste istovremeno pozajmljivanje 
iz više od jednog stranog jezika. Autori gramatike Modern Written Arabic: a 
Comprehensive Grammar primećuju da je ova pojava u arapskom svetu regionalno 
uslovljena (Badawi, Carter i dr. 2004: 743).  
Ilustrativan primer u muzičkoj terminologiji jesu termini za instrument „fagot“. 
Frekventan termin za ovaj instrument jeste pozajmljenica „bÁÒÙn“, koja je, 
pretpostavljamo, preuzeta iz francuskog (le basson), ili engleskog jezika (bassoon). 
Međutim, sreće se i pozajmljenica „fÁÈÙt“, koja ukazuje na italijansko (il fagotto) ili 
nemačko (das Fagott) poreklo. 
Kao termin za instrument „harmonika“ se, pored frekventne pozajmljenice iz 
francuskog jezika (fr. le accordéon), u literaturi javlja i pozajmljenica „hÁrmÙnikÁ“, što 
pretpostavljamo dolazi od nemačkog „die Harmonika“. 
 
4.6. Koegzistiranje dve (ili više) domaće lekseme za jedan isti muzički pojam 
 
Terminološki dubleti u muzičkoj terminologiji neretko su posledica 
koegzistiranja dva (ili više) termina domaćeg porekla. Tako se u značenju (muzičke) 
pratnje naporedo javljaju dve lekseme arapskog porekla: 
1. „murÁfaqa“ – „murÁfaqa Áliyya“ (instrumentalna pratnja); „Álat al-nÁy bi 
murÁfaqat Álat al-riqq“ (instrument nej u pratnji tamburina). 
2. „muÒÁÎaba“. 
U značenju „(muzičkog) instrumenta“ srećemo više leksema domaćeg porekla. 
Najfrekventnija je leksema „Ála“ (pl. ÁlÁt), koja je u našem jeziku prisutna kao turcizam 
„alat“. Značenja ove lekseme jesu „oruđe“, „alatka“, „naprava“, „sprava“, „aparat“, 
„instrument“ (Muftić 2004: 59).69 Nešto ređe sreće se i leksema „adÁ“ (pl. adawÁt), za 
šta navodimo primer – „al-mizmÁr min adawÁt al-nafh“ (mizmar je duvački instrument). 
Značenja lekseme „adÁ“ jesu „oruđe“, „alatka“, „sprava“, „naprava“, „uređaj“, 
„instrument“ (Muftić 2004: 20). Š. K. Hasan (Hassan) navodi leksemu „ida“, kojom se 
u pojedinim regijama Iraka označ va specifična grupa instrumenata povezanih sa 
određenom muzičkom umetnošću (Hassan 2002: 401). Kod T. Muftića ova leksema je 
navedena u varijanti „Ýudda“, sa značenjima „oprema“, „oruđe“, „pribor“, „alat(ka)“, 
                                                 
69 Kada je u pitanju teritorija Iraka, Š. Hasan (Hassan) navodi da se ova leksema koristi u urbanim 
sredinama (Hassan 1980: 103). 
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„mašina“, „aparat“, „uređaj“ (Mufti ć 2004: 934). Upotrebu ove lekseme u značenju 
muzičkih instrumenata u varijanti „’iddi“ u govoru Bejruta potvrđuje i A. Dž. Rejsi. 
Autor objašnjava da ova leksema može da označava „oruđe“ u bilo kom poslu – u 
oblasti muzike ili, na primer, tkanju ćilima (Racy 1986: 422). Kada je u pitanju 
literatura starijeg datuma treba pomenuti i termin „malāhī“, plural lekseme „milhÁ“, 
odnosno nomen instrumenti izvedeno iz korena *l h w.70 Već smo naveli da se „muzički 
instrumenti“ povremeno sreću i u vidu genitivne veze „Álāt al-lahw“, doslovno 
„instrumenti zabave“. U istom značenju veoma je frekventna i genitivna veza „Álat/ÁlÁt 
al-Ôarab“.  
U značenju lestvice, odnosno tonaliteta beležimo sledeć  t rmine: 
• leksemu „sullam“ – „sullam lÁ al-kabÐr“ (A-dur lestvica); „sullam lÁ al-ÒaÈÐr“ (a-
mol lestvica/tonalitet),  
• leksemu „nagma“ 
• i veoma često, naročito prilikom navođenja tonaliteta kompozicije, sreć  se 
leksema „makam“ – FantÁziyÁ min maqÁm rÐ mÐnÙr li al-biyÁn (Fantazija u d 
molu za klavir). 
Pojam „kamerne/komorne muzike“ – fr. „la musique dechambre“, en. 
„chamber music“, nem. „die Kammermusik“ (Peričić 1985: 127) – u arapskom jeziku je 
izražen genitivnim vezama – „mÙsÐqÁ al-Îuğra“ i „mÙsÐqÁ Èuraf“. Osnovna značenja 
leksemâ „huÊra“ (pl. „huÊar“) i „Èurfa“ (pl. „Èuraf“) jesu „soba“, „komora“, 
„prostorija“ (Muftić, 2004: 269, 1056).  
 
4.6.1. Lekseme u značenju termina „harmonija“ 
 
Izvorna arapska muzika ne poznaje harmonijsku komponentu, odnosno 
višeglasnu muziku „u kojoj se akordi (vertikalne struk ure) pojavljuju kao pratnja 
melodije“ (Živković 1994: 5). Bilo da je u pitanju jedan izvođač, manji ansambl od tri 
do pet muzičara, poput tahta, ili veliki orkestar od preko dvadeset izvođača, u 
                                                 
70 Leksema „malÁhÐ“ je istovremeno oblik plurala od lekseme „malhÁ“ – „zabava“, „razonoda“, „veselje“, 
odnosno „milhÁ“ u značenju „igračka“ (Muftić 2004: 1369). Ovom leksemom se doslovno označav ju 
instrumenti koji mogu da razonode, kojima se traći ili gubi vreme. 
Jedno od prvih dela na arapskom jeziku u kom su muzika i muzički instrumenti bili osuđeni kao grešni, 
jeste Damm al-malāhī, gde je autor I. А. Al-Dunja (Ibn Abī al-Dunyā, 823–894), što se već vidi iz samog 




autentičnoj arapskoj muzici, izuzev u retkim slučajevima, ne postoje ni polifoni ni 
harmonijski elementi (Marcus 2002: 33). Često se dešava da više instrumenata nastupa 
zajedno, svirajući u intervalskom razmaku jedne ili dve oktave (Touma 1996: 140). Isto 
je i sa pevanjem, koje se uglavnom odvija unisono ili u razmaku oktave. Stoga je 
autentična arapska muzika monofona, odnosno može biti heterofona kada različ ti 
instrumenti sviraju iste melodije sa blagim varijacij ma (Marcus 2002: 33).71  
U savremenoj stručnoj literaturi na arapskom jeziku se kao termin za pojam 
harmonije najčešće sreće pozajmljenica u varijantama „hÁrmÙnÐ“ i „h ÁrmÙniy(y)a“.72 
Istovremeno, postoji više leksema arapskog porekla, koje doslovno imaju značenje 
sklada i harmonije, od kojih se pojedine koriste kao muzički termini u ovom značenju. 
Veza opšteupotrebnog značenja ovih leksema sa značenjem pojma harmonije u registru 
muzike jeste to što se pod njom podrazumeva „spajanje r zličitih elemenata u skladnu 
celinu, jedinstvo u mnogostrukosti“ (Živković 1994: 5).  
V. Montej beleži tri termina za harmoniju, koje, kako dodaje, koriste i muzičari 
– „insiğām“, „tawāfuq“ i „i’til āf“ (Monteil 1960: 205). Mi smo u literaturi naišli na 
sledeće lekseme/termine:  
• „tanÁsuq (ÒawtÐ)“. T. Muftić navodi sledeća značenja lekseme „tanÁsuq“ – 
„sređenost“, „sklad“, „harmonija“, „simetričnost“, „akord“, „usklađenost“ 
(Muftić 2004: 1487),  
• „tawÁfuq (ÒawtÐ/laÎnÐ)“. T. Muftić navodi sledeća značenja lekseme „tawÁfuq“ – 
„slaganje“, „sklad“, „harmonija“, „saglasnost“ (Muftić 2004: 1656),  
• što se tiče lekseme „i’tilāf“, koju navodi V. Montej, nju smo sreli isključivo u 
značenju termina „akord“. To potvrđuju i navodi rečnika objavljenog na kraju 
časopisa al-Haja al-musikija (QasawÁt, ÍanÁnÁ, 1993: 227), 
• leksemu „insiğÁm“ koja u fondu opšte leksike ima značenja „sređenost“, 
„sklad“, „harmonija“ (Muftić 2004: 630), a koju kao termin za harmoniju navodi 
V. Montej, nismo sreli u konsultovanoj literaturi. 
  
                                                 
71 Jedino što na momente može da zaliči na harmoniju jeste instrumentalna pratnja koja ukrašava 
melodiju raznim tehnikama, poput treperenja zvuka (Farmer 1967: 13- 14).  
72 Kao hapakslegomenon beležimo i varijantu „armÙniy(y)a“. 
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4.6.2. Termini za orkestar 
 
U značenju „orkestar“ srećemo više leksema u arapskom jeziku, koje su, s 
obzirom na domen upotrebe i kolokacije u kojima se javljaju, delimični sinonimi. Pored 
lekseme „taht“, postoji i leksema „Êawq“/„Êawqa“, potom pozajmljenice „ÙrkastrÁ“, 
„ansÁmbl“ i „bÁnd“.  
T. Muftić leksemu „Êawq“ navodi u sledećim značenjima „skupina“, „grupa“, 
„trupa“, „ansambl“, „hor“, „orkestar“, a „Êawqa“ u značenjima „skupina“, „grupa“, 
„trupa“, „ansambl“, „sastav“ (Muftić 2004: 252). Na osnovu primera u konsultovanoj 
literaturi, možemo konstatovati da se leksema „Ê wq“, odnosno „Êawqa“ koristi za 
orkestar neodređenog tipa i sastava.  
U značenju „orkestar“ sreće se i leksema „firqa“. Kada su kompozicije iz 
perioda kasnog XIX i ranog XX veka počele su da se izvode u novim aranžmanima i 
obradama, sa modernim orkestracijama, jedan od glavnih protagonista takvih izvedbi 
bio je Ansambl arapske muzike (Firqat al-mÙsÐqÁ al-Ýarabiyya) osnovan 1967. godine, 
čiji je sastav, pored hora od preko trideset muških i ženskih članova, činilo najmanje 
deset violina, nekoliko čela, kanuna i uda (Racy 1981b: 17). U nazivima duvačkih 
orkestara isto sreć mo leksemu „firqa“ (pl. firaq) – „firaq al-ÁlÁt al-nafhiyya“. Međutim, 
srećemo je i u sklopu sintagme „firqat al-mahtar“. T. Muftić navodi sledeća značenja 
lekseme „firqa“ – „grupa“, „trupa“, „ansambl“, „sastav“ (Muftić 2004: 1115). Na 
osnovu navedenih primera možemo da zaključimo da leksema „firqa“ isto označ va 
orkestar neodređenog tipa i sastava.  
Pozajmljenica „ansÁmbl“ se retko sreće, obično kada su u pitanju sastavi u 
kojima se nalaze „egzotičniji“ instrumenti, poput marimbe (al-mÁrÐmbÁ) i sličnih. 
Pozajmljenicu „bÁnd“ sreli smo u sklopu sintagme „ÊÁz bÁnd“ (džez bend).  
 
4.6.3. Termini za muzičara, kompozitora i instrumentaliste 
 
Danas se u arapskom jeziku muzičar  poput Betovena, Bramsa ili Šopena 
označavaju leksemama „mÙsÐqÁr“ i „m ÙsÐqÐ“. Leksema „mÙsÐqÁr“ se u značenju 
„kompozitor“ javlja već u Havarizmijevom delu Ključevi nauka, u varijantama 
„mÙsÐqÙr“/„m ÙsÐqÁr“, a o njenom poreklu je već bilo reči. Prema A. Dž. Rejsiju ova 
leksema se u govoru Bejruta koristi za kompozitore zapadne klasične muzike, ali i onda 
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kada se govori o velikim i poznatim arapskim imenima, kao što su, na primer, Libanac 
Asi Rahbani, ili Egipćanin Muhamed Abdelvehab (Racy 1986: 417). Istovremeno, 
leksemu „mÙsÐqÐ“ srećemo u članku povodom dvestagodišnjice od rođenja Frederika 
Šopena (Fryderyk Chopin, 1810-1849), gde je on nazvan „al-mÙsÐqÐ al-ÝabqarÐ“ (Al-
ZarkalÐ 2010: 114). U specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-
arabi su u značenju en. „musician“ predloženi arapski ekvivalenti „mÙsÐqÐ“, „ ÝÁzif 
muÎtarif“ i „m ÙsÐqÁr“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 255).73  
U značenju „instrumentalista“ javlja se leksema „ÁlatÐ“/„ÁlÁtÐ“. Kod T. Muftića 
je leksema „ÁlÁtÐ“ navedena u značenjima „glazbenik“, „muzičar“, „muzikant“ (Muftić 
2004: 58). Pišući sredinom XX veka, E. V. Lejn navodi da su se ovom leksemom 
označavali muški profesionalni muzičari, kako instrumentalisti, tako i vokalni izvođači, 
iako je njeno doslovno značenje „onaj ko svira neki instrument“ (Lane 1954: 361).  
Navedene lekseme, zajedno sa leksemama „ÞÁzif“ i „ ÞazzÁf“ hiperonimi su 
zanimanja, poput „pijaniste“, „flautiste“, „violiniste“ i njima sličnih. Veoma često slučaj 
imenovanja neke od ovih profesija, (ko)hiponima, jeste genitivnom vezom (ar. al-iÃÁfa), 
u kojoj se na mestu prvog člana javlja imenica „ÞÁzif“, a ne mestu drugog člana naziv 
određenog instrumenta – „ÝÁzif al-kamÁn“ (violinista); „ÝÁzif al-f(i)lÙt“ (flautista); „ÝÁzif 
al-bÁÒÙn“ (fagotista); „ÝÁzif al-nÁy“ (svirač neja).74  
U izražavanju ovih profesija veoma je frekventna paradigma intenziviranog 
participa aktivnog – „ÝawwÁd“ (svirač uda),75 „zammÁr“ (oboist),76 „ÒannÁğ“ (cimbalist) 
i tome slično.77 U specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi u 
značenju trubač (en. „trumpeter“/„bugler“/„trumpet-player“; fr. „le trompettiste“) 
                                                 
73 U EI se navodi i termin „mulhÐ“, koji je jedno vreme bio u upotrebi u značenju „muzičar“, 
„instrumentalista“, „pevač balada“, „onaj čije je zanimanje da zabavi mase“ (Shiloah 1991: 214). 
74 Zapazili smo da su genitivne veze u značenju ovih termina pretežno određene. Međutim, sreću se i 
povremeni slučajevi neodređenih genitivnih veza – na primer, „ÝÁzif t(u)rÙmbÐt“ (trubač) ili „ ÝÁzif rabÁba“ 
(svirač rebaba).  
75 U govoru palestinskih muzičara se svirač na udu označava leksemom „ÝawÐd“. 
76 Pojašnjeno kao „nÁfih al-mizmÁr“. 
77 Akademija za arapski jezik u Kairu odobrila je ovu paradigmu za izvođenje leksema kojima se 
označavaju profesije (Stetkevych 1970: 15). T. Muftić navodi da poimeničen, ovaj oblik prideva donekle 
čuva osnovno semantičko obeležje intenziteta time što su njim označena stalna zanimanja (Muftić 1956-
57: 11). Brojni autori zapažaju da oblik intenziviranog participa aktivnog pruža velike mogućnosti u 
pogledu tvorbe neologizama (Monteil 1960: 118). 
Jedno zanimanje direktno povezano sa muzičkim akitvnostima bilo je izraženo ovom paradigmom. 
Naime, od IX veka je svaki muzičar ili pevač, koji je želeo da nastupi pred halifom, trebalo da čeka iza 
zavese dok mu znak da počne ne da „sattÁr“ – en. „curtain man“ (Touma 1996: 68). Ova leksema 
izvedena je iz lekseme „sitÁr“ – „zavesa“, „zastor“, „gardina“, a T. Muftić je navodi u značenju „čuvar 
zastora/vladara/“ (Muftić 2004: 627). 
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navedeni su intenzivirani particip aktivni od korena *b w q – „bawwÁq“ i particip 
aktivni II glagolske vrste „mubawwiq“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 300).  
Izvođač/svirač na neju se, pored termina izraženog genitivnom vezom, sreće i 
kao supstantivirani odnosni pridev „nÁyÁtÐ“. Svirač na najvažnijem instrumentu 
ansambla tipa taht – kanunu – sreće se kao „qÁnÙnÊÐ“, za šta T. Muftić navodi prevodni 
ekvivalent „citrist“ (Muftić 2004: 1157). Ovde se javlja sufiks „dži“ (ar. ÊÐ) iz turskog 
jezika, kojim se u arapskom grade odnosni pridevi koj uglavnom označavaju razne 
zanatske obrte (Blachère 1952: 101).78  
Sufiks „dži“ srećemo i kod drugih muzičkih termina u arapskom jeziku. 
Leksema „mezheb“ (madhab), koja u fondu opšte leksik  ima značenja „put“, 
„mišljenje“, „učenje“ „mezheb/jedan od četiri šerijatsko-pravne škole: hanefijski, 
šafijski, hambelijski i malikijski/“ (Muftić 2004: 488), u muzičkoj terminologiji je 
termin kojim se označava vrsta preludija ili uvoda pojedinih arapskih muzičkih oblika 
(Al-M ÁliÎ 2010: 64).79 Tako, na primer, muzički oblik taktuku izvodi pevač (ar. 
muÈannÐ) zajedno s grupom pevač  („maÝa mağmÙÝa min al-munšidÐn“), koji se 
nazivaju „madhabğiyya“, jer (za)pevaju, odnosno ponavljaju (ar. yuraddidÙna) 
„mezheb“. Ovo značenje potvrđuje i L. I. al-Faruki, koja navodi oblik singulara 
„madhabğÐ“  u značenju onog koji prati ili izvodi mezheb, uz napomenu da je u pitanju 
kolokvijalizam i pri tome daje i prevodni ekvivalent barona Rudolfa d’Erlanžea 
(Rodolphe d’Erlange, 1872-1932) – „chorister“ – doslovno „horista“ (Al Faruqi 1981: 
162). U govornom jeziku se sreće termin „ÔablaÊÐ“ – doslovno „bubnjar“. A zanimljivo 
je pomenuti da smo u rečniku T. Muftića ovaj turski sufiks sreli kod pozajmljenice 
novijeg datuma – „trumbet“ – odnosno kao deo lekseme/termina „turÙmbÐtğÐ“, u 
značenju „trubač“, „bubnjar“, „svirač“ (Mufti ć 2004: 159).  
Ipak, bez obzira na navedene mogućnosti, ne možemo za sve instrumenataliste 
naizmenično koristiti termine u vidu genitivnih veza, nisbi, ili onih na paradigmu 
intenziviranog participa aktivnog. Tako se u konsultovanoj literaturi „pijanista“ nikada 
                                                 
78 I u turskom jeziku ovaj sufiks („-cı“/„-ci“/„- cu“/„-cü“/„ -çı“/„ -çi“/„ -çu“/„ -çü“) služi za izvođenje 
imenica koje, između ostalog, označavaju zanimanja (Čaušević 1996: 438). 
Turski sufiks „dži“ veoma je frekventan u kolokvijalnom arapskom jeziku. Tako su imenice u iračkom 
dijalektu, koje se završavaju na ovaj sufiks, najčešće stranog porekla, uglavnom turske, ali i persijske, a 
označavaju, pre svega, zanimanja – „kamançi“ (violinist) ili „dumbagçi“ (bubnjar) – dok se u novije 
vreme ovaj sufiks javlja i kod leksema iz drugih stranih jezika, poput golmana – „gölçi“, ili prodavca 
bicikla – „bÁysikilçi“ (Masliyah 1996: 295, 296, 297). 
79 L. I. Al-Faruki navodi da ova leksema može da označav  i školu, odnosno način izvođenja u kom je, na 
primer, koristio al-Kindi, potom hor ili grupu vokalista, ali i uvodni deo poezije (Al Faruqi 1981: 162). 
73 
 
ne javlja u vidu nisbe izvedene iz lekseme „biyÁn“, već najčešće izražen genitivnom 
vezom – „ÝÁzif al-biyÁnÙ“.  
 
4.6.4. Lekseme u značenju „pevač“ 
 
Postoji više leksema u značenju „pevač“. Najfrekventnija je „muÈannÐ“, a iza 
nje „mutrib“ (muÔrib). 
Leksema „mutrib“ se jedno vreme koristila u značenju „muzičar“ (Farmer 
1967: 51), što se povremeno sreće i danas. T. Muftić leksemu „mutrib“ navodi u 
značenjima „pevač“, „svirač“, „muzikant“ (Muftić 2004: 870), a slično srećemo i kod 
H. Vera – en. „musician“, „singer“, „vocalist“, „chansonnier“ (Wehr 1980: 555). L. I. 
Al-Faruki navodi da se leksemom „mutrib“ može označiti i „muzičar“/en. „musician“, 
te da se, iako precizno označava samo vokalistu velikog talenta, koristi i kao termin za 
instrumentaliste i manje talentovane vokaliste (Al Faruqi 1981: 217). Postoje autori koji 
smatraju da bi ovim terminom trebalo označavati samo one vokaliste koji izvode 
poseban repertoar (tarab), koji kod publike budi specifično stanje jakih emocija. Tako 
ga, na primer, definiše A. Dž. Rejsi – „a male, typically professional, singer of Ôarab“ 
(Racy 2003: 228). Ipak, ovaj termin se danas jčešće koristi kao sinonim lekseme 
„muÈannÐ“ – „pevač“, „vokalista“.  
Leksema „munšid“, koju T. Muftić navodi u značenju „recitator“, 
„deklamator“, „pevač“ (Mufti ć 2004: 1490), najčešće se javlja, premda ne i isključivo, 
kada su u pitanju izvođenja vezana za verski ili sufijski kontekst. Na primer – „al-šayh 
Íamza ŠukÙr muqri’ wa munšid fÐ al-ÊÁmiÝ al-UmawÐ fÐ Dimašq (Parkinson 2006: 307).  
Naišli smo i na leksemu „ÈarÐd“, koju T. Muftić navodi u sledećim značenjima 
„dobar pevač“, „vesela pesma“ (Muftić 2004: 1055).80 Glagol „Èarida“ znači 
„zacvruktati“, „zapevati“ (Muftić 2004: 1053). 
  
                                                 
80 Ovo je bio nadimak jednog muzičara na umajadskom dvoru (Farmer 1967: 80; Hiti 1988: 257). 
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4.7. Terminološka sinonimija kod termina kojima su označeni pojmovi autentične 
arapske muzike 
 
Iako su terminološki dubleti/multipleti najizraženiji kod termina kojima su 
označeni pojmovi iz zapadne muzičke tradicije i „neautohtoni“ instrumenti, na njih 
nailazimo i kod termina kojima su označeni pojmovi autentične arapske muzike. Oblik 
religijske muzike „madÐÎ“, kojim se (najčešće) uzdiže i veliča poslanik Muhamed, 
poznat je i pod terminima „naÝt“ i „munÁÊÁt“ (Danielson 1995: 366).  
Za trzalicu/terzijan postoje dva frekventna termina – „rÐša“ i „miÃrÁb“, koji se 
često navode i zajedno, kao što je to slučaj u sledećem primeru – „al-miÃrÁb aw al-rÐša“. 
 
4.8. Uticaj dijalekatske leksike  
 
Kodifikacija arapskog jezika izvršena je na osnovu građe koju su činili Kuran, 
preislamska poezija i, prema navodima J. Fika (Fück), „tzv. ’općearapski beduinski 
jezik’, nastao već u prvom stoljeću islamske ere, usljed arapskih osvajanja i stvaranj  
novih naselja u kojima se međusobno miješaju pripadnici raznih arapskih plemena“ 
(Muftić 1998: 13). Kodifikovan arapski jezik predstavljao je mozaik, pre svega, 
klasičnog jezika, ali i bliskih dijalekata, a ne jezik za koji bi se moglo reći da se koristio 
u nekom određenom periodu (Smailagić 1990: 73). Kodifikacija je predstavljala 
balzamovanje jezika, jer je arapski jezik, „takoreći, zaustavljen u svom normalnom 
razvoju (od jezičkih purista) na području fonetike, morfologije i sintakse, pa velikim 
dijelom i leksike i semantike uopće“ (Muftić 1998: 13). Dijalekti koji su ostali 
neobuhvaćeni ovim procesom, kretali su se u pravcu sve veće (prirodne) divergencije i 
„udaljavanja od književnog jezika“ (Muftić 1998: 13). Ovakvu situaciju je Č. Ferguson 
(Ch. A. Ferguson) označio kao diglosiju, što je u svom istoimenom članku („Diglossia“) 
iz 1959. godine objasnio kao „a relatively stable language situation in which, in addition 
to the primary dialects of the language (which may include a standard or regional 
standards), there is a very divergent, highly codifie  (often gramatically more complex) 
superposed variety, the vehicle of a large and respected body of written litterature, 
either of an earlier period or in another speech community, which is learned largely by 
formal education and is used for most written and formal spoken purposes but is not 
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used by any sector of the community for ordinary conversation“ (Boussofra-Omar 2006: 
630).81  
Pod višim varijetetom se najčešće podrazumeva književni arapski jezik – ar. al-
fuÒÎÁ, za koji se smatra (makar na tome insistuiraju tradicionalisti) da je od trenutka 
kodifikacije ostao nepromenjen sve do danas, pre svega na planu gramatike i fonologije 
(Hafizović 1990: 16). Ipak, činjenica je da je današnji viši varijetet umnogome 
izmenjena varijanta nekadašnjeg jezika, pre svega na planu leksike, gde je „ipak morao 
doživjeti, a i sada stalno doživljava, veće promjene i povećanje nužno se 
prilagođavajući potrebama savremenog života, tehnike, umjetnosti i sv h drugih vidova 
civilizacije i kulture“ (Muftić 2004: VIII). Stoga na jednoj strani imamo klasični, a na 
drugoj savremeni, odnosno moderni/standardni arapski jezik. Međutim, precizna 
granica se ne može povući ni između klasičnog, odnosno modernog standardnog 
arapskog jezika na jednoj, i brojnih regionalnih dijalekata na drugoj strani. Te granice 
su oduvek bile porozne. U današnje vreme povećanja pismenosti i sve već g 
ovladavanja književnim arapskim jezikom, svaki govornik u viši varijetet unosi 
elemente svog maternjeg jezika, odnosno dijalekta – r. ÞÁmiyya (Boussofra-Omar 
2006: 630). Tako se, pored ova dva varijeteta, „u govornoj praksi javljaju [...] brojni 
prelazni varijeteti i registri (Tanasković, Mitrović 2005: 13). Stoga ne čudi što B. Hari 
(Harry) predlaže termin „multiglosija“ (en. multiglossia).  
Postoje autori koji izvorišta sinonimije, između ostalog, nalaze i u dijalekatskoj 
leksici (Dragičević 2007: 250). U arapskom jeziku je č sta pojava da autori prilikom 
imenovanja pojedinih pojmova koriste leksiku iz svojih (maternjih) dijalekata (MaÎmÙd 
2003: 14). U knjizi al-MÙsÐqÁ al-naÛariyya, S. Al-Halu (Al-ÍalÙ) ukazuje na postojanje 
brojnih naziva za jedan isti makam, što je posledica neusklađenosti terminologije na 
relaciji Mašrik-Magreb (ÓanÙs 2008: 22). U muzičkoj terminologiji postoje različiti 
nazivi za „autohtone“ muzičke instrumente shodno tome u kom se delu arapskog sveta
nalazimo. Tako, na primer, tamburin, veoma popularan instrument širom arapskog 
sveta, nije u svim arapskim zemljama poznat i pod istim nazivom. Najzastupljeniji je 
termin „riqq“. Međutim, u Iraku, gde ovaj instrument ulazi u sastav ansambla čalgi 
bagdadi, koristi se termin „daff zinÊÁrÐ“  (RašÐd 1975: 257), dok je u Severnoj Africi, 
                                                 
81 Prema jednoj teoriji, diglosija je postojala pre pojave islama, dok postoje mišljenja da je ona posledica 
kontakata arapskog sa drugim jezicima do kojih je došlo širenjem islama. (Ferrando 2007: 265).  
76 
 
gde je prisutan u ansamblima koji izvode andaluzijsku muziku, u upotrebi termin „ÔÁr“ 
(Touma 1996: 132; Hašaba 2006: 9).  
Instrument ćemane je u Iraku, kada ulazi u sastav čalgi bagdadija, poznat pod 
terminom džoza, dok se u drugim delovima arapskog sveta najčešće naziva „kemanÊa“. 
S. A. Rašid (RašÐd) objašnjava da je „džoza“ naziv novijeg datuma (ar. tasmiya ÎadÐta), 
prisutan isključivo na teritoriji Iraka, a da je nastao od naziva mterijala izrade zvučne 
kutije (al-ÒundÙq al-ÒawtÐ), odnosno kokosovog oraha (ğawz al-Hind), dok je u Evropi 
poznat kao „kamanğat ÝağÙz“ (RašÐd 1975: 229), doslovno „staro/staračko ćemane“. 
Pokušaji rešavanja problema koegzistiranja različitih naziva za pojedine 
ritmove na Mašriku naspram Magreba, koji čine jedan od najvažnijih elemenata ove 
muzičke tradicije, javili su se još 1932. godine, tokom Prvog kongresa arapske muzike 
(Mu’tamar al-mÙsÐqÁ al-Ýarabiyya /al-awwal/). Polazeći od činjenice da ovaj problem 
nije ni do danas rešen, pojedini autori smatraju da je najbolje, i suštinski i jedino 
moguće rešenje, paralelna upotreba termina iz Mašrika, odnosno Magreba – „min al-
afÃal waÃÝ al-muÒÔalaÎÁt al-ÐqÁÝiyya al-mašriqiyya wa al-maÈÁribiyya al-mutawÁziya 
ğanban ilÁ ğanb“ (ÓanÙs 2008: 25- 26). 
Prema navodima H. H. Tume, muzički oblik andaluzijska „nÙba“ u Tunisu je 
poznat pod terminom „ma’lÙf“, u Alžiru „ ÒanÝa“, dok Marokanci koriste nazive „Álah“ i 
„ÈirnÁÔÐ“ (Touma 1996: 70). L. I. al-Faruki navodi da se u novije vreme pod terminom 
„nawba“ na Magrebu podrazumeva muzički oblik nalik sviti, dok su na Mašriku za 
slične oblike, kojima je zajednička crta ta da u njima dominira jedan makam, u upotrebi 
termini „waÒla“, „faÒl“ i „f ÁÒil“ (Al Faruqi 1981: 235).  
Kada je u pitanju neizostavni segment tuniskog nasleđ , (tuniski) „ma’lÙf“ – u 
okviru koga se smenjuju vokalni i instrumentalni delovi unutar sistema makama, koji se 
naziva norija, prirodâ, ili temperamenat (ar. nÁÝÙrat al-ÔubÙÝ) – umesto termina „makam“ 
upotrebljava se leksema „ÔabÝ“ (ÓÁhÁ 1999b: 182). Tako se u Tunisu „maqÁm rÁst“ sreće 
kao „ÔabÞ rÁst“. T. Muftić navodi sledeća značenja lekseme „ÔabÞ“ – „priroda“, „ćud“, 
„narav“, „temperament“, „uzor“, „primer“, „kalup“, ali ne navodi oblik plurala „ÔubÙÝ“ 
(Muftić 2004: 865). 
Dijalekatske specifičnosti utiču na to da se jedan isti termin u različitim 
regijama arapskog sveta izgovara na drugačiji način. Tako se instrument „darabuka“ 
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sreće u sledećim varijantama „drubakkih“, „dirbÙkah“, „ dirbakka“ i „ darbÙka“ (Touma 
1996: 136; Muftić 2004: 432).  
Navedeni termini koji se razlikuju od jedne regije do druge, mogli bi se 
smatrati terminološkim dubletima/multipletima ukoliko bismo, kako navodi I. Anis, 
„cjelokupno područje arapskog jezika (u lingvističkom pogledu) smatrali jedinstvenim“ 
(Muftić 1998: 676). Ukoliko pak u vidu imamo „prostornu (dijalektalnu) ograničenost 
upotrebe takvih riječi, i pored identičnosti njihovih značenja, ne bismo ih, po dr. Anisu, 
mogli ubrojati među stvarne sinonime arapskog jezika“ (Muftić 1998: 676). Ovakvo 
shvatanje blisko je Ibn Džinijevom, prema kojem sinonimi mogu nastati usled 
postojanja različitih naziva za isti pojam u dva različita arapska plemena, ali se mogu 
smatrati sinonimima samo ukoliko ih je čula jedna ista osoba. Drugim rečima, oni 
moraju postojati u istom dijalektu u isto vreme (Bettini 2008b: 324).  
 
4.9. Odnosni pridevi (ar. nisba) i apstraktne imenice u muzičkoj terminologiji 
 
Do VIII veka se dodavanjem nastavka za nisbu „-ij“ („- iyy“) na imenice 
izražavala plemenska ili geografska pripadnost, a nako  toga, sa širenjem intelektualnih 
horizonata, ta pripadnost je počela da se shvata šire (Beeston 1970: 36). Izvođenje 
apstraktnih imenica (dodavanjem nastavka „-iyya“), jedan je od načina popunjavanja 
terminološke leksike, prisutan još u klasičnom arapskom jeziku, a veoma produktivan u 
savremeno doba (Fleisch 1961: 328). U periodu od VII do XIII veka, sufiks „-iyya“ se 
dodavao ne samo na imenice (što je uglavnom bio slučaj), već i na zamenice, predloge i 
čestice iz kojih su se do tada retko izvodile nove reči (Ali 1987: 31, 32). Broj ovako 
nastalih leksema se toliko uvećao da je Akademija za arapski jezik u Kairu dozvolila 
izvođenje apstraktnih imenica iz svih vrsta reči (Ryding 2007: 90).  
U muzičkoj terminologiji su odnosni pridevi i apstraktne imenice, između 
ostalog, prisutni kod naziva za grupe instrumenata. U preislamsko doba podela 
muzičkih instrumenata vršena je na osnovu materijala izrde muzičkog instrumenta, a 
ne na osnovu mesta i načina obrazovanja, odnosno kvaliteta zvuka (RašÐd 1975: 23). U 
periodu posle objave islama, instrumenti su na nauč oj osnovi podeljeni na žičane – ar. 
„al-ÁlÁt al-watariyya“, u okviru kojih su se razlikovali instrumenti koji se sviraju 
gudalom i oni kod kojih se žice okidaju prstima ili trzanjem/trzalicom, potom duvačke – 
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ar. „ÁlÁt al-nafh“ i udaraljke – ar. „ÁlÁt al-naqr“ (RašÐd 1975: 23- 24). Već su u X veku 
arapski naučnici, poput Ibn Zajle (Ibn ZaylÁ, †1048),82 njegovog učitelja Ibn Sine i onih 
koji su delovali u okviru društva Iskrena braća klasifikovali muzičke instrumente na 
navedeni način, pri čemu su pravili razliku i u pogledu toga da li instrument proizvodi 
kratak, dugačak, odnosno konstanatan ton i da li je vrat kod žičanih instrumenata imao 
pragove ili ne (Touma 1996: 109). Kasnije, kroz kontakte sa Zapadom, tokom, na 
primer, francuskog mandata u Siriji, arapski studenti su odlazili u Francusku i 
upoznavali se sa novim instrumentima klasifikovanim a isti način – žičani/ar. „al-ÁlÁt 
al-watariyya“, duvački/ar. „ÁlÁt al-nafh“ i udarački instrumenti/ ar. „ÁlÁt al-ÐqÁÝ“ (Al-
MÁliÎ 2010: 49). 
Na osnovu primera koje smo naveli, vidimo da je termin za udaračke 
instrumenti izražen dubletima – „ÁlÁt al-naqr“ i „ÁlÁt al-ÐqÁÝ“. M. A. al-Hafni (al-ÍafnÐ) 
za instrumente koji se udaraju (ar. „ÁlÁt yanqar ÝalayhÁ“) navodi termine „ÁlÁt al-ÐqÁÝ aw 
ÁlÁt al-naqr“ (RašÐd 1975: 26). U specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-
Lisan al-arabi se kao ekvivalenti engleskog termina „percussion instruments“ takođe 
predlažu termini „ÁlÁt al-naqr“ i „ÁlÁt al-ÐqÁÝ“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 265). Prema 
navodima Š. Hasan, termin „al-ÁlÁt al-ÐqÁÝiyya“ izražen atributivnom sintagmom (a ne 
genitivnom vezom), koristi se naizmenič o sa „ÁlÁt al-naqr“, iako se pod ovim prvim, za 
razliku od drugog termina, ne podrazumevaju idiofoni instrumenti (Hassan 2002: 402). 
Za udaračke instrumente, poput doboša (ar. „Ôabl“) i tamburina/defa (ar. „daff“/„duff“) 
beležimo hapakslegomenon „ÁlÁt qarÝiyya“ (Al-ÑaffÁr 1988: 19, 20). Isti termin, izražen 
genitivnom vezom, a ne atributivnom sintagmom, kao ekvivalent engleskog termina 
„percussion instruments“ navodi i Dž Vilmon – „ÁlÁt al-qarÞ“ (Willmon 1994: 112). 
„QarÞ“ je masdar glagola „qaraÞ “ – doslovno „kucati“, „udarati“. 
Osim toga što se javlja kao jedan od terminoloških multipleta za „udaraljke“, 
sintagmom „ÁlÁt al-naqr“ se označavaju i trzani instrumenti, poput uda ili kanuna (Racy 
2003: 77), čime se narušava nedvosmislenost termina. „Naqr“ je masdar glagola 
„naqara“, koji T. Muftić navodi u sledećim značenjima –„udarati“, „kucnuti“, „lupiti“, 
„udarati /na def/“, „svirati /na lutnji/“ (Muftić 2004: 1523).  
Za duvačke instrumente, doslovno „instrumente u koje se duva“ (ar. ÁlÁt 
yunfah fÐhÁ), M. A. al-Hafni koristi termine „ÁlÁt al-nafh“ i „al-mazÁmÐr“ (RašÐd 1975: 
                                                 
82 „A mathematician and an excellent musican, Ibn ZaylÁ wrote al-KitÁb al-kÁfÐ fi ’l-mÙsÐþÐ (’What should 
be known about music’), published in Cairo in 1964 by ZakariyyÁ’ YÙsuf“ (Goichon 1986: 974). 
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26). Drugi navedeni termin jeste oblik plurala lekseme „mizmÁr“.  Istovremeno se 
neretko sreću i termini izraženi atributivnom sintagmom „ÁlÁt hawÁ’iyya“ i „ ÁlÁt 
nafhiyya“. Drveni duvački instrumenti su „ÁlÁt al-nafh al-hašabiyya“, odnosno „al-ÁlÁt 
al-hawÁ’iyya al-hašabiyya“,83 a limeni duvači – „ÁlÁt nÁfiha nuÎÁsiyya“ ili „ ÁlÁt al-
nuÎÁs“. 
Istovremeno, u literaturi se u značenju pojedinih grupa instrumenata sreće 
oblik sufiksalne množine ženskog roda apstraktnih imenica. Ovaj oblik je 
najfrekventniji kod termina za gudače – „watariyyÁt“ („watar“ – „žica“). Kao 
hapakslegomenon smo u značenju „duvači“ sreli „hawÁ’iyyÁt“, dok se kao predlog u 
specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi kao jedan od tri 
termina navodi i „al-nafhiyyÁt“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1969: 354). Ovde treba naglasiti da 
je u pitanju rečnička odrednica, a ne živa jezička upotreba. Na osnovu konsultovane 
literature možemo da zaključimo da su termini za duvačke i udaračke instrumente česće 
izraženi genitivnim vezama. Na zvanič om sajtu Kairske opere sve tri grupe 
instrumenata navedene su na sledeći način – „al-watariyyÁt wa ÁlÁt al-nafh wa al-ÐqÁÝ“.84 
Termin kojim je označen sistem makama takođe je izražen apstraktnom 
imenicom. Navodimo sledeći primer – „min ağl al-diqqa fÐ al-Ýazf wa al-muÎÁfaÛa ÝalÁ 
al-maqÁmiyya“. 
Apstraktne imenice sreć mo i kod naziva za muzičke epohe: 
• izvedene iz pozajmljenica – „al-k(i)lÁsÐkiyya“ (klasicizam) i „al-rÙmÁnsiyya“ 
(romantizam), 
• ili arapskog korena, kao što je to slučaj kod termina „inÔibÁÝiyya“ 
(impresionizam). 
 
U muzičkoj terminologiji u arapskom jeziku veoma izraženu primenu imaju 
brojni pridevi, koji se grade od distributivnih brojeva na paradigmu „fuÝÁl“, dodavanjem 
nastavka za nisbu (Tanasković, Mitrović 2005: 331). Prema T. Muftiću, ovi brojni 
pridevi „označavaju od koliko se djelova sastoji neka cjelina /koliko nešto ima: lakata 
(dužine, visine); neka riječ suglasnika, odn. radikala; neka pjesma stihova i dr./“ (Mufti ć 
1998: 237). Tako je, na primer, događaj iz novije arapske istorije poznat kao Suecka 
                                                 
83 Kao hapakslegomenon smo zabeležili termin „al-ÁlÁt al-mÙsÐqiyya al-hašabiyya al-hawÁ’iyya“, što 
govori o tome da redosled leksema kod višečlanih termina nije (ili ne mora da bude?) uvek isti. 
84 Vidi: (http://www.cairoopera.org/a_arab_music.aspx). 
80 
 
kriza, kada su 1956. godine Englezi i Francuzi zajedno sa Izraelom napali Egipat, u 
arapskom poznat kao „al-ÝU(I)dwÁn al-tulÁtÐ“ – doslovno „Trostruka agresija“, odnosno 
u literaturi „Trojna agresija“.  
Istovremeno, brojni pridevi su skloni poimeničavanju. Tako su u članku „Al-
Tamarrud Ýinda Sayyid DarwÐš wa MuÎammad ÝAbd al-WahhÁb wa al-SunbÁÔÐ“, ova 
trojica velikana zajedno sa Zekerijom Ahmedom i Faridom al-Atrašom nazvani „al-
humÁsÐ al-kabÐr“ (Al-ŠarÐf 2010: 20) – doslovno „veliki kvintet (petorka)“. Beležimo i 
sledeći primer – „al-tulÁtÐ al-ÈinÁ’ Ð al-miÒrÐ al-kabÐr Umm KultÙm wa MuÎammad ÝAbd 
al-WahhÁb wa ÝAbd al-ÍalÐm ÍÁfiÛ“.  
Prema pravilu se izvođenjem apstraktnih imenica iz brojnih prideva dobijaju 
značenja „trio“, „kvartet“, „kvintet“ i tako dalje (Tanasković, Mitrović 2005: 331). 
Međutim, kod T. Muftića je u značenju „tulÁtiyya“ navedeno „trilogija“ i druga 
značenja, ali ne i „trio“ – što kao jedno od značenja autor navodi kod brojnog prideva 
„tulÁtÐ“ – „trostruk“, „trodijelan“; gr. „od tri radikala“, „trokonsonantski“, „trilitera“, 
„trio“, „tercet“ (Mufti ć 2004: 184).  
U nastavku rada ćemo navođenjem termina za „duet“, „trio“ i tako dalje, 
ekscerpiranih iz literature, videti u kojoj meri se u tom značenju koriste substantivirani 
brojni pridevi, a u kojoj meri iz njih izvedene apstraktne imenice: 
• duet za violinu i klavir srećemo kao „tunÁ’ Ð kamÁn wa biyÁnÙ“, 
• „Klavirski trio u d-molu“ F. Mendelsona (F. Mendelssohn, 1809-1847) je na 
arapski preveden „TulÁtÐ al-biyÁnÙ maqÁm rÐ mÐnÙr“. Međutim, istovremeno 
se u značenju „trio“ javlja i apstraktna imenica „tulÁtiyya“, 
• „Klavirski kvartet u c-molu“, G. Forea (G. Fauré, 1845-1924) je na 
arapskom „RubÁÝÐ al-biyÁnÙ maqÁm dÙ mÐnÙr“. U istom broju časopisa al-
Haja al-musikija, u značenju kvartet srećemo apstraktnu imenicu 
„rubÁÝiyya“, 
• čuveni „Klavirski kvintet“ F. Šuberta (F. Schubert, 1797-1828) – Pastrmka 
(die Forelle) – sreće se kao „HumÁsÐ al-biyÁnÙ TrÙt/Trawt“. Međutim, kod 
Mocartovog (W. A. Mozart, 1756-1791) „Gudačkog kvinteta u D-duru“, u 
istom značenju se javlja apstraktna imenica – „al-HumÁsiyya al-watariyya 
min maqÁm rÐ mÁğÙr“,  
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• delo egipatskog kompozitora Abu Bakra Herata – „al-SudÁsiyya“ – S. Al-
Huli prevodi kao „sekstet“ (Al-HÙlÐ 1978: 238). U specijalizovanom rečniku 
objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi je u značenju „sekstet“ predložen 
termin (apstraktna imenica) „sudÁsiyya“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 283), 
• „septet“ smo sreli samo kao apstraktnu imenicu „subÁÝiyya“, 
• takođe smo u značenju „oktet“ sreli samo termin u vidu apstraktne imenice 
„tumÁniyya“. 
Potvrdu da se u značenju „trio“, „kvartet“, odnosno „kvintet“ koriste brojni 
pridevi nalazimo u rubrici al-MuÒÔalaÎÁt, gde je „klavirski trio“ – ar. „tulÁtÐ biyÁnÙ“; 
„klavirski kvartet“ – ar. „rubÁÝÐ biyÁnÙ“ i „klavirski kvintet“ – ar. „humÁsÐ biyÁnÙ“ 
(ÍanÁnÁ 1999: 312). Međutim, u istom broju časopisa al-Haja al-musikija, na 
stranicama koje prethode, srećemo primere kod kojih univerzalno pravilo antipolariteta 
(ukoliko je poštovano?!) ukazuje na to da su termini za kvartet, odnosno kvintet izraženi 
apstraktnim imenicama: 
• „hams rubÁÝiyyÁt watariyya“ (pet gudačkih kvarteta), 
• „hams wa arbaÝÐn rubÁÝiyya“ (četrdeset i pet kvarteta) i  
• „tamÁniya Ýašrat humÁsiyyat flÙt“ (osamnaest kvinteta za flautu).  
 
Brojni pridevi se u muzičkoj terminologiji koriste i za izražavanje vrste takt : 
• „(wazn) tulÁtÐ“ – „tročetvrtinski takt (3/4)“,  
• „tunÁ’ Ð“ – „dvočetvrtinski (2/4)“, 
• „rubÁÝÐ“ – „četvoročetvrtinski (4/4)“.  
 
Apstraktnim imenicama izvedenim iz brojnih prideva označavaju se i intervali: 
• „tunÁ’iyya“ (sekunda), 
• „tulÁtiyya“ (terca),  
• „rubÁÝiyya“ (kvarta), 
• „humÁsiyya“ (kvinta),  
• „sudÁsiyya“ (seksta),  
• „subÁÝiyya“ (septima). 
Međutim, kod Dž. Vilmona srećemo brojne prideve u značenju intervala: 
•  „tunÁ’ Ð“ (sekunda), 
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•  „tulÁtÐ“ (terca), 
•  „rubÁÞÐ“ (kvarta), 
•  „humÁsÐ“ (kvinta), 
•  „sudÁsÐ“ (seksta), 
•  „subÁÞÐ“ (septima) 
• „tumÁnÐ“ za raspon oktave (Willmon 1994: 134, 155, 59, 57, 139, 37, 102). 
 
O velikom derivacijskom potencijalu nisbe govori i sledeći primer – „TahallÁ 
al-SunbÁÔÐ mundu awÁ’il hamsÐniyyÁt al-qarn al-mÁÃÐ Ýan al-wÁqiÝ al-mÙsÐqÐ al-
mustaÎdat al-ladÐ sÁhama fÐhi baÝÐdan Ýan kultÙmiyyÁtihi“ (Al-ŠarÐf 2010: 37).  
 
Treba pomenuti i specifičnosti pri izvođenju nisbi iz pojedinih leksema stranog 
porekla, kada se pre dodavanja nastavka „-ij“ umeće slovo „lÁm“. Pretpostavljamo da se 
ovde pridevi grade po uzoru na termine iz jezika davalaca. Tako se pridev „orkestarski“ 
– u evropskim jezicima it. „orchestrale“, fr. „orchestral“, nem. „orchestral“ i tako dalje 
(Peričić 1985: 218) – u arapskom javlja kao „ÙrkastrÁlÐ“.  
Pridev izveden iz lekseme „fuga“ je u engleskom jeziku „fugal“. Analizirajući 
simfoniju Ramses II (SÐmfÙniy(y)at RamsÐs al-TÁnÐ) H. al-Daba, S. al-Huli navodi da u 
jednom segmentu kompozitor koristi sistem fuge – ar. „uslÙb fÙğÁlÐ“ (Al-HÙlÐ 1978: 
263).  
Umetanje slova „lÁm“ javlja se i kod prideva „operski“ – ar. „ÙbirÁlÐ“. Tako je „operska 
muzika“ – ar. „mÙsÐqÁ ÙbirÁliyya“. Ipak, ovde ne možemo kao u prethodna dva slučaja 
povući paralelu sa evropskim jezicima, jer je pridev „operski“ u evropskim jezicima 
izražen na sledeć  načine – it. „d’opera“/„operistico“, fr. „d’opéra“, en. 




U arapskom se pod terminom „naql“ – doslovno „preuzimanje“, 
„pozajmljivanje“, „prenošenje“ (Muftić 2004: 1529) – pored direktnog pozajmljivanja 
(ar. „iqtibÁs“), podrazumeva i doslovno prevođenje (ar. tarğama), odnosno kalkiranje. 
Kalk je termin francuskog porekla („calque“ – doslovn  „otisak“, „kopija“), dok se u 
83 
 
engleskom i nemačkom sreću termini „loan translation“, odnosno „die 
Lehnübersetzung“ – doslovno „pozajmljeni prevod“. Stoga se i u arapskom povremeno 
sreće termin „al-tarÊama al-iqtirÁÃÐ“.  
Kalk čine „sve one vrste leksičkih pozajmica koje nisu integralne, tj. ne sastoje 
se u prenošenju reči već u njenom reprodukovanju pomoću domaćih materijala“ (Klajn 
1971: 179). U jednom jeziku se kopira drugi u pogledu tvorbenog načina i pri tome ne 
uzimaju njegovi elementi već koriste domaći, „tako da je tvorbena rezultanta doslovan 
prevod uzora iz drugog jezika“ (Šipka 2006: 104). Stoga su termini koje navodi D. 
Šipka – „predložak“ za reč iz jezika uzora i „pretisak“ za reč koja nastaje u jeziku 
sledbeniku (Šipka 2006 : 104) – vrlo slikoviti i istovremeno precizni. Dobro sačinjen 
kalk uspešno balansira između imitacije i narušavanja gramatičk h pravila ciljnog jezika 
na koji se prevodi, dok se lošim kalkom smatra onaj koji do te mere imitira odlike 
izvornog jezika, da u ciljnom jeziku može biti čak i gramatički nepravilan (Dickins, 
Hervey i dr. 2005: 31). Kada je u pitanju arapski jezik, veliki broj kalkova nastaje tako 
što (značenje) strane lekseme/termina doslovno utiče na izbor korenskih konsonanata od 
kojih će nastati prevodni ekvivalent (Versteegh 1997: 180). 
Navođenjem domaćih kovanica u prethodnom poglavlju smo već pomenuli 
neke termine koji su nastali kalkiranjem. Tako su termini za „dur“ i „mol“ u arapskom 
jeziku, pridevi „kabÐr“ (velik) i „ ÒaÈÐr“ (mali), odabrani prema romanskom uzoru (it.) 
„il maggiore“/„il minore“, (fr.) „le majeur“/„le mineur“.  
Osim toga, u muzičkoj terminologiji postoji veliki broj termina koji su nastali 
kalkiranjem, od kojih navodimo sledeće: 
Leksemom „Îaraka“ – doslovno „pokret“, „kretnja“ – označ va se „stav“ u 
muzičkoj kompoziciji, što je kalk prema evropskom uzoru (fr. „le mouvement“).  
Kratko instrumentalno delo, koje obično služi kao uvod u neko već  muzičko 
delo, poznato pod terminom „preludij[um]“ (Karp 1973: 302; Peričić 1985: 254) – 
doslovno „uvodna pesma“, „uvod u neko muzičko delo“, „uvodni komad“ (Vujaklija 
1966: 761), u arapskom jeziku srećemo kao kalk – „muqaddima“/„muqaddama“. 
Čuvene preludije F. Šopena srećemo kao „al-muqaddamÁt“/„al-muqaddimÁt“. Doslovna 




Još jedan muzički oblik koji služi kao uvod – „uvertira“ – u arapskom jeziku se 
izražava kalkom „iftitÁÎiyya“. Ova apstraktna imenica izvedena je iz glagol „iftataÎa“ 
– doslovno „otvoriti“, „otpočeti“.  
U značenju „primadona“/„prvakinja“, u arapskom se najčešće sreće integralna 
pozajmljenica iz italijanskog jezika – „la prima donna“. Međutim, sreće se i kalk „al-
sayyida al-ÙlÁ“. 
Leksema „miftÁÎ“, doslovno „klju č“, je u registru muzike termin za „(bas ili 
violinski) ključ“, što je kalk prema italijanskom „la chiave“, odnosno francuskom 
terminu „la clé“. 
U evropskim jezicima je u registru muzike veoma produktivan pridev 
„double“, koji se javlja u složenicama poput „double flat“, „double sharp“ i tome slično 
(Paunović-Štajn 2005: 55). U arapskom se ovaj pridev često javlja kao integralna 
pozajmljenica. Tako su termini za „dvostruku povisilicu“, odnosno „dvostruku 
snizilicu“ u arapskom najčešće integralne pozajmljenice iz francuskog jezika „dÙbl 
diyÐz“, odnosno „dÙbl bÐmÙl“ (fr. „le double dièse“, odnosno „le double bémol“). 
Međutim, srećemo termine u čijem je sklopu pridev „double“ preveden. Kao predlog za 
termin „dvostruka povisilica“ je u specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-
Lisan al-arabi navedeno „ÝalÁmat al-rafÝ al- muÃÁÝafa“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 230). 
Leksema „muÃÁÝaf“ ima značenja „dvostruk“, „podvostručen“ (Muftić 2004: 846). 
Deo gudačkih i trzalačkih instrumenata poznat kao 
„kobilica“/„konji ć“/„mostić“; it. „il ponticello“/„il cavalletto“; fr. „le chevalet“; en. 
„bridge“; nem. „der Steg“ (Peričić 1985: 138) je u jednom od specijalizovanih rečnika 
na kraju časopisa al-Haja al-musikija naveden kao kalk „al-Êisr al-saÈÐr“ – doslovno 
„mali most“. Istovremeno se u značenju ovog termina sreć  leksema „faras“ – doslovno 
„konj (i kao figura u šahu)“ i „kobila“ (Muftić 2004: 1108).  
Kada je u pitanju termin za pauzu, koji je i u većini drugih evropskih jezika 
izražen na isti način kao i kod nas, doslovno kao „odmor(ka)“ – it. „la pausa“; en. 
„rest“; nem. „die Pause“ (Peričić 1985: 227), u arapskom se sreće termin „ÝalÁmat al-
Òamt“ – doslovno „obeležje za tišinu“/„ćutanje“. U pitanju je kalk prema francuskom 
terminu za pauzu – „le silence“ (doslovno „tišina“). 
Kalkovi su prisutni i kod naziva za stupnjeve lestvica zapadne muzičke kulture. 
Termini za III stupanj lestvice/medijantu jesu „daraÊa tÁlita“, odnosno „mutawassiÔa“. 
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Za V stupanj lestvice/dominantu jesu „daraÊa hÁmisa“, odnosno „mutasalliÔa“ (doslovno 
„vladajuća“, „dominantna“). 
Termin za „falset“ u arapskom jeziku je najčešće izražen domaćom kovanicom 
„ Òawt mustaÝÁr“, doslovno „pozajmljen/veštački glas“, ili „ Òawt kÁdib mustaÝÁr“, 
doslovno „lažan/neistinit pozajmljen glas“, prema italijanskom „falso“ – „lažan“, „kriv“ 
(Vrbanić 1958 : 443). 
Tačka za produženje note ili pauze, koja se javlja u zpadnoj notaciji, se prema 
francuskom terminu „le point“ (ili italijanskom) javlja u arapskom kao „nuqÔa“ – 
doslovno „tačka“. 
 
Pored direktnog pozajmljivanja i kalkova, javljaju se i delimični kalkovi, 
odnosno delimične prevedenice fraza i složenica (Sager 1990: 86), gde je u pitanju 
jedna vrsta jezičkog hibrida. U muzičkoj terminologiji arapskog jezika beležimo sledeće 
primere: 
• „ÙrkastrÁ al-ÎuÊra“ (kamerni orkestar), 
• prema engleskom terminu „recording studios“ u arapskom se javlja „ištÙdiyÙhÁt 
tasÊÐl“,  
• prema engleskom terminu „cool jazz“ u arapskom se javlja „al-ÊÁz al-raÒÐn“ – 
doslovno „staložen/miran/spokojan džez“, 
• džez klasik, numera „Tiger Rag“, u arapskom je istodelimični kalk – „RÁÈ al-
namir“ (leksema „namir“ znači „tigar“). 
Arapski termin za komičnu operu (fr. l’ opera-comique) jeste „al-ÙbirÁ al-
hÁzila“. Značenja lekseme „hÁzil“ jesu „k. se šali“, „šaljiv“, „humoristički“ (Mufti ć 
2004: 1578). Ovde treba skrenuti pažnju na to da se u francuskom pod ovim terminom 
podrazumeva opera s govorenim dijalogom, koja ne mora biti komičnog sadržaja 
(Peričić 1985: 141), usled čega ova doslovna arapska prevedenica nije terminološki 
precizna. U vezi s tim zanimljivo je pomenuti leksemu „iqtibÁsÁt“ (sing. „iqtibÁs“), koju 
smo u literaturi sreli navedenu zajedno sa engleskim terminom latinicom 
„arrangements“. Termin „arrangements“ ima više znače ja u registru muzike, međutim, 
ovde se s obzirom na odabir arapske lekseme „iqtibÁs“, koja u fondu opšte leksike ima 
značenja „posuđivanje“, „preuzimanje“, „navođenje“, „uvrštavanje u svoje delo (nešto 
izmenjenih) delova iz Kurana“ (Muftić 2004: 1159), podrazumeva korišćenje poznate 
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melodije, u smislu njene jednostavne harmonizacije, n nog parafraziranja ili bogate 
orkestracije“ (Karp 1973: 33). Ovde se stoga ne radi o oslovnom prevodu termina 
„arrangements“, već o odabiru arapske lekseme shodno smislu datog muzičkog pojma. 
Na koji će način kalk biti skovan, odnosno koji će jezik biti odabran kao uzor, 
uticaja imaju i vanlingvistički faktori, odnosno to da li je autor poreklom iz zemlje koja 
je pod jakim frankofonim uticajem ili ne. Tako Dž. Farah (É. FaraÎ, 1913-2001), 
nekadašnji upravnik Odseka za istočnjačku muziku na Nacionalnom institutu za muziku 
(al-MaÞhad al-waÔanÐ al-ÞÁlÐ li al-mÙsÐqÁ) u Bejrutu, navodi integralne francuske 
pozajmljenice, zajedno sa kalkovima prema francuskom uzoru: 
• francuski termina za „celu notu“ jeste „la ronde“ (doslovno „okrugla“), te autor 
navodi integralnu pozajmljenicu „rÙnd“ i kalk „mustadÐra“ (FaraÎ 1984: 10). 
Leksema „mustadÐra“ je particip aktivni glagola „istadÁra“ – doslovno „b. 
okrugao“. Zanimljivo je da T. Muftić leksemu „mustadÐra“ navodi u značenju 
„polovinka /nota/“ (Muftić 2004: 467), 
• francuski termin za „polovinu“ jeste „la blanche“ (doslovno „bela“), te autor 
navodi integralnu pozajmljenicu „b(i)lÁnš“ i kalk „bayÃÁ’“ (FaraÎ 1984: 10). 
Arapska leksema „bayÃÁ’“ u fondu opšte leksike ima značenje „bela“, 
• francuski termin za „četvrtinu“ jeste „la noire“ (doslovno „crna“), te autor 
navodi integralnu pozajmljenicu „nuwÁr“ i kalk „sawdÁ’“ (FaraÎ 1984: 10). 
Arapska leksema „sawdÁ’“ u fondu opšte leksike ima značenje „crna“, 
Ovde je važno naglasiti da termini nastali kalkiranjem, odnosno prevođenjem, 
prenose u arapski jezik logiku povezivanja semantičkih sadržaja iz stranog jezika. 
Neretko, oni preuzimaju i rod lekseme-uzora, koji je u slučaju navedenih termina za 
note različitih dužina – femininum. 
 
4.11. Prenos/prevod polimorfemskih leksema iz evropskih jezika 
 
Polimorfemsku leksemu čine najmanje dve morfeme. Ukoliko se radi o 
kombinaciji dva slobodna morfa, odnosno jedna osnova se dodaje drugoj, posredi je 
kompozicija (Prćić 2008: 88). Ukoliko je polimorfemska leksema sastavljena od jedne 
morfeme u vidu slobodnog morfa (osnove), koji se kombinuje sa vezanim morfom 
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(afiksom), posredi je afiksacija u okviru koje se mogu javiti prefiksacija i sufiksacija 
(Prćić 2008: 88).  
Veliki broj autora na temelju mogućnosti/nemogućnosti obogaćivanja 
(terminološke) leksike kompozicijom, povlači razliku između evropskih jezika sa jedne, 
i arapskog jezika sa druge strane. V. Montej i R. Hamzavi (ÍamzÁwÐ) arapski jezik po 
ovom pitanju kvalifikuju na sledeći način – „la composition n’est pas dans son génie“ 
(Monteil 1960: 132; Hamzaoui 1965: 32). I arapski autori navode da, dok u evropskim 
jezicima postoje brojne mogućnosti za formiranje složenica, to nije i karakteristika 
arapskog kao semitskog jezika u kome postoji samo neznatan broj složenica (MaÎmÙd 
2003: 13). Ovakvu nemogućnost tvorbe složenica V. Montej (Monteil 1960: 132) i 
mnogi drugi autori (Afnan 1964: 30- 31) isticali su kao otežavajuću okolnost pri 
stvaranju naučnih termina u arapskom jeziku.  
Međutim, P. Emeri (Emery) smatra da su autori ovakvog shvatanja pod 
složenicama u arapskom jeziku podrazumevali samo lekseme nastale metodom koji je 
poznat pod terminom „naÎt“ (Emery 1988: 33). Neterminološka značenja lekseme 
„naÎt“ – „klesanje“, „tesanje“, „kiparstvo“, delimično ukazuju i na njeno terminološko 
značenje – „sastavljanje reči od (elemenata) dve ili više reči“ (Mufti ć 2004: 1469). U 
našoj i evropskoj lingvističkoj arabistici ovaj metod je označen terminološkim 
multipletima – „kontaminacija“, „kompozicija“, „haplologija“, „sažimanje“, „kovanje“. 
T. Muftić u Gramatici arapskoga jezika koristi termin „kontaminacija“, ali pominje i 
termine „kompozicija“, odnosno „obrazovanje složenica“. On ovaj metod objašnjava 
kao neku vrstu „kontaminacije, tako da se iz nekog izraza (sintagme) od dvije, pa i više 
riječi, izdvoje njihovi određeni suglasnici“ (Muftić 1998: 11, 164, 168). S obzirom na to 
da se pod ovim metodom najčešće podrazumeva stvaranje nove lekseme od jednog ili 
više radikala dva ili više korena, najmanje precizan termin bi bio „kompozicija“ (en. 
„compounding“). Tu se pre radi o „skraćivanju“, „sažimanju“, odnosno fuziji dve 
lekseme u jednu – „kontaminaciji“ (Ali 1987: 60).  
Postoji više tipova kontaminacije – ar. „aqsÁm al-naÎt“ (BalÁsÐ 1999: 2- 4),85 
od kojih je danas pri formiranju naučnih termina produktivno kombinovanje delova 
                                                 
85 Prvi tip koji se pojavljuje sa islamom nastaje „kombinovanjem najkarakterističnijih slogova ili glasova 
nekih stalnih i veoma frekventnih verbalnih formi i izraza, pretežno sakralnog porekla“ (Ali 1987: 63;
Tanasković, Mitrović 2005: 191). Lekseme nastale ovim putem nalik su akronimima, s obzirom na to da 
su pojedini delovi datih religijskih formula izostavljeni (Ali 2006: 452) – poput, na primer, „haylala“ – 
„govoriti ’Nema Boga osim Allaha’/’lÁ ilÁha illÁ al-AllÁh’“ (Mufti ć 2004: 1603). Ovaj tip prestao je da 
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(portmanteau) dve obično semantički bliske lekseme (Ali 2006: 452).86 Broj leksema 
nastalih ovim putem neznatan je ukoliko se uporedi sa brojem izvedenica (ar. muštaqq), 
ali je evidentan njihov porast u jeziku nauke, što se objašnjava samôm prirodom 
savremene naučne terminologije, uticajima stranih terminologijâ, a pre svega 
neophodnošću što bržeg kovanja novih termina da bi se odgovorilo zahtevima moderne 
civilizacije (Ali 1987: 33, 64, 66; Ali 2006: 452).  
Polazeći od navedenih razlika, postavlja se pitanje na koje se načine izražavaju 
pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj kulturi, koji su u francuskom, engleskom i 
njima srodnim jezicima izraženi polimorfemskim leksmama nastalim metodama tvorbe 
reči nesvojstvenim morfološkoj strukturi arapskog jezika – kompozicijom i afiksacijom. 
Drugim rečima, o kojim se postupcima tvrobe reči radi, odnosno koji su to, uslovno 
rečeno, arapski pandani kompoziciji i afiksaciji u slučaju odabranih muzičkih termina.  
U arapskom jeziku – u kome je najzastupljenija nevezana leksema – dve 
lekseme najčešće se povezuju genitivnom vezom. Genitivnu vezu u načelu čine dve 
imenice (Tanasković, Mitrović 2005: 248), koje mogu formirati samostalnu leksič u 
jedinicu, ali neretko zadržati i svaka svoje značenje. U literaturi se često navodi podatak 
da se većina složenica evropskog porekla, naročit  onih sa elementima iz grčkog, 
odnosno latinskog jezika, na arapski prevodi genitiv om vezom (Beeston 1970: 114). 
Tako se sufiks(oid) „-logy“ najčešće prevodi imenicom „Ýilm“ (nauka).87 Stoga je 
                                                                                                                                     
bude produktivan već nakon klasičnog perioda, što je navelo savremene nauč ike da ga okarakterišu kao 
veštački, neproduktivan i u morfološkom pogledu neodgovarajući arapskom načinu građenja reči (Ali 
2006: 452).  
U drugom tipu se od trokonsonantskih reči, dodavanjem jednog slova (najčešće „mīm“, ili „n ūn“) 
obrazuje četvorokonsonantska leksema u cilju izmene prvobitnog značenja, poput primera Ahmeda Ibn 
Farisa „ra‛šan“ (plašljiv), izvedenog od „ra‛š“ – „drhtanje“ (Ali 2006: 452). Kod T. Muftića je ova 
leksema navedena pod korenom *r Ý š n, nakon korena *r Ý š (Muftić 2004: 540). Uzroke neproduktivnosti 
ovog tipa pojedini autori vide u tome što sâmo slovo, odnosno glas, ne može biti nosilac znače ja per se 
(Ali 2006: 452). 
U trećem tipu dolazi do obrazovanja odnosnih prideva, ali ne od jedne lekseme, već od elemenata dve 
koje su stupile u genitivnu vezu (Ali 1987: 63- 64; Ali 2006: 452). Primeri koje sreć mo u literaturi 
uglavnom su vezani za imena familija i plemena, poput odnosnog prideva izvedenog od „‛Abd al-dār“ – 
„ ÝabdÁrÐ“ u značenju „onaj ko pripada familiji Abdudar“. Odnosni pridevi ovog tipa veoma su retki, dok 
se kao frekventniji uočava postupak kada se manje relevantan čl genitivne veze izostavlja, a preostalom 
članu dodaje nastavak „ij“/„Ð“ (Ali 1987: 64).  
86 Primer ovako nastale lekseme jeste skraćeni naslov romana E. Habibija (I. ÍabÐbÐ, 1921-1996) – Al-
MutašÁ’il  iz 1974. godine, u kom ovaj palestinski pisac govori o duhovnom stanju Arapa u vreme 
izraelske vojne okupacije, a navedenu leksemu izvodi k mbinovanjem delova leksemâ – „mutašÁ’im“ 
(pesimista) i „mutafÁ’il“ (optimista). 
87 T. Prćić među glavne aditivne postupke tvorbe reči, u jezicima poput engleskog i francuskog i njima 
srodnih, navodi i neoklasičnu kompoziciju kao posebnu podvrstu kompozicije koja je karakteristična „po 
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ekvivalent složenice „muzikologija“ u arapskom jeziku, pored pozajmljenice 
„mÙzÐkÙlÙÊiy(y)a“, termin izražen genitivnom vezom – „Ýilm al-mÙsÐqÁ“.  
Termin za „kamernu muziku“ je kalk izražen genitivnim vezama – „mÙsÐqÁ al-
Îuğra“ i „mÙsÐqÁ Èuraf“. Međutim, u arapskom jeziku se, pored genitivne veze, kao
jedan od načina za prevođenje polimorfemskih leksema iz drugih jezika javlja i 
atributivna sintagma – veza imenice i prideva. Tako je, na primer, arapski ekvivalent 
termina „muzikolog“ – „ÝÁlim mÙsÐqÐ“ , dok se kamerna muzika u arapskom jeziku 
(premda ređe) sreće i kao „mÙsÐqÁ ÎuÊriyya“.  
U našem jeziku je pojam višeglasja „u kojem se glasovi ritmički i melodijski 
samostalno razvijaju te u svom horizontalnom razvitku vore zajedno i pravilan 
harmonijski odnos“ (Lučić, Andreis 1963: 415) izražen terminološkim dubletima – 
pozajmljenicom „polifonija“ (grč. „polys“ – „mnogostruk“ i „fone“ – „glas“) i kalkom 
„višeglasje“. U evropskim jezicima je dominantan inter acionalizam „polifonija“, 
premda se u nekima javlja i terminološki dublet u vidu kalka – it. „la polifonia“/„la 
scrittura a più voci/parti“, fr. „la polyphonie“/„la polymélodie“/„l’ écriture à plusieurs 
voix/parties“, en. „polyphony“, nem „die Polyphonie“/„die Mehrstimmigkeit“, rus. 
„полифония“/„ многоголосие“ i češ. „polyfonie“/„vícehlas“ (Perič ć 1985: 240, 364). 
U arapskom jeziku se, pored pozajmljenice realizovane u varijantama „al-bÙlÐfÙnÐ“ i 
„al-bÙlÐfÙniy(y)a“, u značenju ovog termina javlja kalk izražen genitivnom vezom – 
„taÝaddud al-aÒwÁt“ ili „t aÝaddud al-alÎÁn“ – doslovno „mnoštvo/mnogobrojnost 
glasova/tonova ili melodija“. Pridev „polifon“ sreć  se kao odnosni pridev izveden iz 
pozajmljenice – „bÙlÐfÙnÐ“. Istovremeno sa njim koegzistira, a neretko se zajedno i 
navodi, termin izražen nepravom genitivnom vezom (ar. al-iÃÁfa Èayr al-ÎaqÐqiyya) – 
„mutaÝaddid al-aÒwÁt“.  
Naspram polifonije „kod koje je uloga i važnost svih glasova u muzičkom 
tkivu uglavnom podjednaka“ (Devčić 1958: 673) stoji homofonija (grč. „homos“ – 
„jednak“ i „fone“ –„glas“). Homofonija je „muzička faktura, odnosno muzički slog, u 
kojemu postoji jasna granica između glasa, kome je povjerena melodijska linija, i 
                                                                                                                                     
tome što deluje na elementima s osobinama i afiksa i o nove, poreklom iz starogrčkog i latinskog jezika, 
mada uglavnom u drukčijoj upotrebi od tamošnje“ (Prćić 2008: 88, 89).  
„Elementi poput biblio- [...] -logy [...] uvek su nesamostalne jedinice, realizovane vezanim morfima, i u 
tom pogledu slične su afiksima, a po posedovanju punog leksičkog značenja i svojoj sposobnosti 
međusobnog kombinovanja [...] nalikuju osnovama. Ovakve jedinice nazivaju se afiksoidima, pri čemu su 
oni na početku lekseme prefiksoidi , a oni na njenom kraju sufiksoidi“ (Prćić 2008: 88- 89). 
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pratnje, koja melodiju na neki način samo podupire“ (Devčić 1958: 673). U literaturi na 
arapskom jeziku se u značenju ovog pojma javlja pozajmljenica „humÙfÙniya“, za 
kojom neretko sledi i latinicom naveden engleski ekvivalent „homofony“. Termin koji 
se predlaže u specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi jeste 
„tawaÎÎud al-aÒwÁt“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 242) – doslovno „ujedinjenost/samoća 
glasova“, što je ujedno i predlog Akademije u Kairu (Willmon 1994: 72). 
Autentična arapska muzika se u zapadnoj literaturi definiše kao heterofona 
(grč. „heteros“ – „drugačiji“/„razli čit“ i „fone“ – „glas“), jer svaki muzičar samostalno i 
na različite načine ukrašava osnovnu melodiju čime se stvara bogata tekstura 
promenljivih ukrasa (Reynolds 2007: 136).88 U arapskom jeziku je pojam heterofonije 
izražen pozajmljenicom „hÐtirÙfÙniyÁ“, uz koju se povremeno sreć  i domaća kovanica 
– „muÈÁyarat al-laÎn“ – doslovno „razlikovanje/suprotnost melodije“. 
Složenica „supertonika“ je naziv za II stupanj (zapadne lestvice), koja se u 
arapskom jeziku javlja kao „fawqa qarÁr al-naÈma“. Kod naziva za IV stupanj lestvice – 
subdominantu – se prema francuskom terminu „la sous-d minante“ u arapskom javlja 
termin „taÎta al-mutasalliÔa“, gde je francuski predlog „sous-“ (ispod) preveden 
arapskim predlogom „taÎta“ sa istim značenjem. 
Polazeći od činjenice da se u engleskom, francuskom i njima srodnim jezicima, 
javljaju i prefiksacija i sufiksacija, koje zajedno sa kompozicijom predstavljaju glavne 
aditivne postupke tvorbe reči (Prćić 2008: 89), u literaturi se često lamentira i nad 
činjenicom da stvaranje naučne terminologije u arapskom ometa nemogućnost 
afiksacije u prethodno navedenom smislu. 
„The [...] limitation is the inability to use prefixes and suffixes to convey shades of 
meaning or precision of thought. These are different from the augments found in some 
of the paradigms“ (Afnan 1964: 31).89 
                                                 
88 Heterofonija je „vrsta višeglasja, koja obuhvaća višeglasje svih vremena i kontinenata, osim ’učene’ 
evropske polifonije i harmonije od Srednjeg vijeka do danas. H. nastaje, čim se jednome glasu pridruži 
drugi glas, koji se samo djelomično kreće s njime paralelno, t.j. ne kreće se s njime u strogom unisonu. 
Heterofona je na pr. muzika svih narodnih pjevača Evrope, Azije i Afrike (pa tako i naših guslara), koji 
pjevaju epske pjesme uz pratnju instrumenta. U oba se glasa (vokalnom i instrumentalnom) nalazi ista 
tematska misao, ali pratnja je većim djelom samostalna: katkad izostaje ili ornamentira glavnu melodiju. 
Oštra trenja, koja mogu nastati između glasova, nemaju nikakve važnosti, jer je heterofon  slušanje 
horizontalno, t.j. glasovi se doživljavaju u njihovom melodijskom toku, a ne u njihovom vertikalnom 
aspektu“ (Andreis, Malinar 1958: 659). 
89 U arapskom se specijalan vid afiksacije odvija u okviru derivacije. O ovim specifičnostima arapskog 
jezika pisali su i lingvisti sa prostora bivše SFRJ. D. Škiljan ovu specifičnu tvorbu reči u arapskom jeziku 
objašnjava postojanjem neke podvrste afiksa – transfiksa kojima se koren prekida ne nekoliko mesta 
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Postoje i arapski autori koji smatraju da evropske jezike, za razliku od 
arapskog, odlikuje mogućnost afiksacije (ar. al-ilÒÁq), što omogućava jasno i precizno 
izražavanje značenjâ pojmova (MaÎmÙd 2003: 13).  
U naučnim terminologijama veoma frekventan prefiks „bi-“ se u arapskom 
najčešće prevodi leksemom „izdiwÁğiyya“ (doslovno „dvojnost“). Stoga je, na primer, 
arapski ekvivalent termina „bitonalnost“ – it. „la bitonalità“, fr. „la bitonalité“, en. 
„bitonality“, nem. „die Bitonalität“ (Peričić 1985: 33) – termin izražen genitivnom 
vezom – „izdiwÁğiyyat al-maqÁmÁt“.   
Sa stranom leksikom u jezike ulaze i strani sufiksi, adaptiraju se kao tvorbeni 
elementi i potom se javljaju na domaćim osnovama (Šipka 2006: 103). U našem jeziku 
tako srećemo sufikse iz raznih jezika, poput turskog i drugih. Zbog navedenih 
derivacijskih specifičnosti arapskog jezika u njemu se retko javljaju slučajevi 
pozajmljivanja „evropskih“ sufiksa.90  
Frekvencija usvajanja kulturnih i samim tim lingvističkih modela sa Zapada u 
arapskom svetu oscilira kroz epohe. U kulturama zemalja Trećeg sveta, gde spadaju i 
arapske zemlje, zapadni elementi se neretko smatraju i za stvar prestiža. Zanimljivo je 
tako da veliki pobornik okcidentalizacije arapske muzike M. Abdelvehab u knjizi ÝAbd 
al-WahhÁb wa awrÁquhu al-hÁÒÒa ğiddan, za čije je posthumno objavljivanje zaslužan 
kompozitorov prijatelj, egipatski pesnik F. Guvejda (Ğuwayda, *1946), prema terminu 
„mÙnÙlÙÊist“ (pevač specijalizovan za pevanje monologa) izvodi leksemu 
„muÔribÊist“,91 kojom označava pevače svog doba naspram nekadašnjih, glasovnim 
mogućnostima obdarenijih (Al-ŠarÐf 2011: 188).  
  
                                                                                                                                     
(Škiljan 1980: 106). M. Riđanović govori o razdvojenim morfemama i raznim kombinacijma prefiksa, 
sufiksa i infiksa, objašnjavajući da su razdvojeni morfemi sastavljeni od dva ili više dela, „koji su 
međusobno razdvojeni nekim drugim jezičk m elementima“ (Riđanović 1988: 171) i kao primer navodi 
korenske morfeme koje su tipične za arapski i druge semitske jezike.  
90 U naučnoj terminologiji se u novije vreme na arapske osnove dodaju zapadni sufiksi, poput „–ate“, „-
id“, „-ous“, „-ic“, što je prisutno kod termina u hemiji – na primer, „hallik“ u značenju „sirćetni“, nastalo 
od arapske lekseme „hall“ – „sirće“ i zapadnog sufiksa „-ic“ (Badawi, Carter i dr. 2004: 741). 
91 Termin je naveden pod znacima navoda. U osnovi je leksema „muÔrib“(pevač). 
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4.12. Primeri građenja antonima 
 
Prema najzastupljenijoj definiciji, antonimi (ar. „al-taqÁbul“, „naqÐÃ al-maÝnÁ“, 
„Þaks“) su reči suprotnog značenja. Međutim, u nauci se insistira na preciznijem 
definisanju odnosa između dve lekseme koji možemo nazivati suprotnim, jer, kako se 
navodi, nije svaka suprotnost, suprotnost iste vrste (Dragičević 2007: 265). Zapaža se da 
se pojedine lekseme „suprotstavljaju i u kontekstu i nezavisno od njega, a [da] ima i 
onih koje se suprotstavljaju samo u kontekstu“ (Dragičević 2007: 265). Leksičkim 
antonimima nazivaju se oni suprotstavljeni u konteks u i van njega (Dragičević 2007: 
266). 
Iako su suprotnog značenja, „antonimi imaju dosta zajedničk h semantičkih obilježja jer 
se razlikuju uglavnom u jednom obilježju po kojem i jesu suprotni“ (Tafra 2005: 237). 
Stoga se često navodi da su antonimi, posle sinonimna, najbliže lekseme. Tako i T. 
Prćić smatra da antonimija u osnovi odražava „sličnost u različitostima dela vanjezičke 
stvarnosti, a potom i dela leksikona koji je odslikava“ (Prćić 2008: 130). Prema D. 
Gortan-Premk, termini lakše uspostavljaju antonimske odnose nego lekseme opšteg 
leksičkog fonda, jer „u osnovi terminološke antonimije leže ne toliko spontane 
asocijacije po kontrastu, koliko uskonaučna saznanja o postojanju pojmova, pojava koje 
su u nekom kontrastnom odnosu“ (Gortan-Premk 1997: 122).  
Za razliku od evropskih jezika, u arapskom ne postoje posebna morfološka 
sredstva za izražavanje antomije (Muftić 1998: 693). Pored posebnih leksema kojima su 
izražena antonimna značenja, u arapskom jeziku se, prema pravilima klasične 
gramatike, građenje antonima najčešće odvija sintaksičkim putem – kada se u genitivnoj 
vezi na mestu prvog člana nalaze imenice „Èayr“ ili „ Ýadam“, koje celoj sintagmi daju 
„negativno, odn. privativno značenje, a antonimno značenje njenom drugom članu“ 
(Muftić 1998: 693). Tako neka pesma može biti u stilu kompzitora S. Derviša 
(„derviška“), ili ne („nederviška“) – „al-uÈniya al-darwÐšiyya wa Èayr al-darwÐšiyya“. 
Termin „Non-Western Musics“ u literaturi na arapskom jeziku srećemo kao „al-mÙsÐqÁt 
Èayr al-Èarbiyya“, a neopersku muziku kao „al-mÙsÐqÁ Èayr al-ÙbirÁliyya“.  
Međutim, postoji izuzetak. Kada je u pitanju prevođenje termina sa negativnim 
prefiksima, u arapskom jeziku se koristi, uslovno rečeno, podtip kontaminacije – 
kombinovana složenica (ar. al-murakkab al-mazğÐ). Ona nastaje tako što se leksemi 
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predmeće privativna čestica „lā“.92 Za razliku od genitivne veze, ovde je u pitanju 
morfološki način izražavanja suprotnosti značenja u arapskom jeziku, s obzirom na to 
da negativna partikula „lÁ“ postaje vrsta prefiksa uz imenice i prideve (Muftić 1998: 
693). Ovaj metod kovanja novih reči prisutan je još od klasičnog doba, a u metajeziku 
nauke u novije vreme ima sve veću primenu. 
Primer muzičkog termina izraženog kombinovanom složenicom, ujedno i kalk, 
jeste termin za pojam atonalnosti – ar. „lÁmaqÁmiyya“. „Atonalnost“ je izraz koji se u 
evropskoj muzičkoj terminologiji pojavio početkom XX veka da bi se označile 
kompozicije koje nemaju toniku i čija je harmonijska stuktura van durskih i molskih 
tonaliteta (Andreis 1958: 69). Polazeći od činjenice da se radi o pojmu relativno novijeg 
datuma, koji je, pri tome, stigao sa Zapada, potvrđuje se i zapažanje da se danas u 
arapskom jeziku radije pribegava kombinovanoj složenici nego genitivnim vezama sa 
regensima „Èayr“, odnosno „Þadam“ (Ali 1987: 82). Kombinovana složenica u skladu je 
i sa jednim od standarda terminološke nauke u pogledu kratkoće termina, odnosno 
davanja prednosti jednočlanim terminima. Istovremeno, navedeni primer je potvrda 
korišćenja arapske privativne čestice „lÁ“ u prevođenju frekventnog i u terminologijama 
evropskih jezika veoma produktivnog negativnog prefiksa „a-“.93 U literaturi smo 
kombinovanu složenicu sreli i kod termina za „neritmičke makame“ – ar. „al-maqÁmÁt 
al-lÁÐqÁÝiyya“ (naspram „ritmi čkih“ – ar. „al-maqÁmÁt al-ÐqÁÝiyya“). 
  
                                                 
92 O tome da se kombinovana složenica smatra vrstom kntaminacije govori sledeći citat – „wa qad 
ustuÝmal al-naÎt qadÐman fa qÐla: al-basmala [...] wa [...] ÎadÐtan fa qÐla: barmÁ’Ð [...] wa lÁ silkÐ“ (Al-
ÝÀyid, ÝUmar i dr. b. g.:16). Na osnovu konsultovane literature stiče se utisak da među (arapskim) 
leksikolozima nije sasvim jasno postavljena granica između kontaminacije i kombinovane složenice. 
Jedna od osnovnih razlika koja se ističe jeste to što prilikom sastavljanja kombinovane složenice lekseme 
zadržavaju svoj oblik u celosti, što nije slučaj i kada su u pitanju konstrukcije nastale kontaminac jom – 
ar. „manÎÙt“ (Emery, 1988: 34).  
93 Privativna čestica „lÁ“  se koristi i u prevođenju semantički bliskih prefiksa u engleskom jeziku: „an-“, 
„anti-“, „non-“, „in-“, „un-“ (Ali 1987: 82; Ali 2006: 454). I V. Montej spominje kombinovanu složenicu 
u vezi sa prevođenjem termina sa prefiksima „a-“, „ an-“ , „ in-“ ,„dé-“ , „non-“ , „sans-“ i povremeno i 
„anti-“ ili „ crypto-“ (Monteil 1960: 138).  
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5. Polisemija i/ili homonimija 
 
Javljanje jednog termina za označavanje različitih pojmova, unutar jednog ili više 
predmetnih polja, pojedini autori definišu kao polisemiju (pojmovne vrednosti istog 
termina), a drugi kao terminološku homonimiju (Gortan-Premk 1997: 120). 
Opredeljenje po tom pitanju direktno je povezano sa poljem leksikografije, jer utiče na 
način obrade odrednica. Prema T. Kabre (Cabré), ono što se smatra polisemijom u 
opštem leksikonu, u slučaju terminologije predstavlja homonimiju (Cabré 1999: 40). 
Međutim, D. Gortan-Premk smatra da se u opštem pojmovnom sadržaju zapažaju 
izvesne vrste kohezije, koja ove vrednosti može objedin avati u jednu terminološku 
polisemantičku strukturu, a i da s obzirom na praksu u srpskoj i drugoj leksikografiji, 
gde se ovakvi slučajevi beleže pod jednom odrednicom, ne postoje dovoljno ubedljivi 
razlozi da bi se praksa menjala i govorilo o homonimiji (Gortan-Premk 1997: 120, 121).  
Jasna granica između polisemije i homonimije nije postavljena ni kada je opšta 
leksika u pitanju. Najčešće se pod polisemijom podrazumeva jedna reč sa više srodnih 
značenja, dok su homonimi reči istog oblika (Muftić 1998: 681). Neretko se oslanja i na 
intuiciju pri odlučivanju da li značenja dve ili više leksema odrediti kao različita, ali 
povezana – kada su u pitanju polisemne lekseme, ili ona koja se ne mogu dovesti u vezu 
– kada se radi o homonimima (Esseesy 2009: 168). Pominje se i jezički osećaj, odnosno 
to da polisemija prestaje a „homonimija počinje u trenutku kad govornici jezika nisu u 
stanju da shvate različite smislove kao povezane“ (Zgusta 1991: 75). Ipak, „u 
razlikovanju polisemije od homonimije treba tražiti nešto sigurnije kriterijume“ 
(Dragičević 2007: 323).  
Dijahronijska perspektiva usložnjava problem, jer dve lekseme mogu biti 
shvaćene kao homonimi s obzirom na to da se sinhrono njihova značenja ne mogu 
dovesti u vezu, ali istovremeno mogu biti polisemne reči čija su se značenja udaljila 
tokom vremena (Esseesy 2009: 169). Potvrđujući tesnu povezanost između polisemije i 
homonimije, M. Radić-Dugonjić zaključuje da „upravo zbog prirode veza između ove 
dve kategorije do danas nije nađeno jedinstveno rešenje kako se ove dve pojave 
pouzdano semantički mogu diferencirati“ (Radić-Dugonjić 1990: 108). Krajnji je 
zaključak većine autora da se oštra granica između homonimije i polisemije zapravo ne 
može povući. T. Prćić tako predlaže da zbog nemogućnosti jasnog sinhronog 
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razgraničavanja između polisemije i homonimije, ove dve pojave treba „posmatrati kao 
dva kraja jednog kontinuuma“ (Prćić 2008: 33). 
Prema Š. Ulmanu (S. Ullman) postoje č tiri izvora polisemije „1) nijansiranje 
značenja (glissement de sens); 2) figurativno izražavanje; 3) narodna etimologija i 4) 
strani utjecaji“ (Muftić 1998: 684). D. Šipka navodi sledeće uzroke homonimije: „1) 
raspad nekadašnje polisemantičke strukture (diferenciranje značenjâ i/ili funkcijâ 
prvobitno jedne iste lekseme do potpunog razdvajanj); 2) preuzimanje stranih leksema; 
3) tvorba reči; 4) skraćivanje; 5) fonetske promene; 6) atrakcija; 7) narodna etimologija“ 
(Dragičević 2007: 321).  
Kod Arapa se zanimanje za ove jezičke pojave javilo u vezi sa značenjem 
leksema u Kuranu. Već su se u tumačenjima prvih egzegeta pojavile lekseme sa 
nekoliko (nivoa) značenja (Berg 2004: 155). Termin koji se najpre koristio u vezi sa 
poliseminim leksemama, odnosno homonimima, bila je rapska leksema „wuğÙh“ (sing. 
„wağh“ – „lice“; „smisao“, „značenje“), kojom su se označ vale lekseme koje su se u 
Kuranu javljale u najmanje dva i, pretpostavlja se,najviše četrdeset značenja (Berg 
2004: 155). Premda se postavlja pitanje u kojoj su meri različita tumačenja pridavala 
nova značenja ovim leksemama (Berg 2004: 156), bitno je istać  d  ni prve egzegete 
nisu razlikovale polisemiju od homonimije.  
U arapskoj retorici i gramatici se za lekseme koje imaju više značenja koristi 
termin „muštarak“ – doslovno „onaj koji je zajednički“ (Bettini 2008a: 320). Terminom 
„al-muštarak al-lafÛÐ“ (doslovno „zajednički po izgovoru“) su se u klasičnoj arapskoj 
gramatici označavale polisemija i homonimija, dok je, na primer, I. Anis ovaj termin 
koristio u značenju homonimije (Muftić 1998: 681). Danas je termin za polisemiju 
„taÝaddud al-maÝÁnÐ“, a za homonimiju „al-muštarak al-lafÛÐ“ i „al-tašÁkul“  (Muftić 
1998: 681).  
U terminološkoj nauci se tradicionalno smatra da termin, kao leksema koja nosi 
„osobine terminološkog sistema – jezičkog izraza logičkog sistema pojmova određ ne 
nauke“ (Karadža 1983: 25) treba da teži „monosemiji, odnosno oslobađanju od 
homonimije, sinonimije i ekspresivnosti“ (Radić-Dugonjić 1990: 105). Veliki broj 
lingvista odsustvo monosemičnosti termina smatra negativnom pojavom, ukoliko je na 
prisutna unutar jednog terminološkog sistema (Radić-Dugonjić 1990: 105). Prema D. 
Šipki, jedna od karakteristika idealnog termina – nedvosmislenost – jeste osobina „da se 
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ostvaruje veza termina samo sa jednim pojmom unutar jednog predmetnog polja“ 
(Šipka 2006: 151). Međutim, s obzirom na to da značenja leksema nisu određ na 
jednom za svagda, već su u konstantnoj promeni (Esseesy 2009: 166), u praksi se kao 
veoma čest odnos između termina i pojma sreć  višeznačnost. Očekivana 
jednoznačnost/monosemičnost termina – i u okviru jednog predmetnog polja – nije uvek 
i jezička realnost. Tako i L. Zgusta zaključuje da su „stručni termini češće polisemični 
nego što bi se mislilo“ (Zgusta 1991: 63). R. Simeon konstatuje da se u raznim 
disciplinama često javljaju višeznačni termini i „dok se neki termini mogu odnositi na 
jednu ili na nekoliko vrlo srodnih struka, drugi semogu odnositi i na posve različite 
struke, imajući u svakoj od njih drugačije ili pak u svima jednako značenje“ (Simeon 
1969 II: 605). T. Kabre upozorava da termini samo u teoriji imaju isključivo jedno 
značenje, dok je u praksi to moguće samo ako su oni definisani striktno kroz prizmu 
jednog stručnog polja, ali da čak i tada ima izuzetaka (Cabré 1999: 226). P. Vajsenhofer 
(Weissenhofer) i drugi predstavnici sociokognitivističkog pristupa smatraju da „u 
zavisnosti od polja djelovanja jednoznač ost može ali ne mora biti neophodna“ (Šipka 
2006: 154). Time oni neophodnost jednoznačnosti termina kod tradicionalnog pristupa 
dovode u pitanje, a polisemiju u terminologiji smatraju neizbežnom (Šipka 2006: 153- 
154). Termini nisu lišeni „kategorija kao što su sintaksička spojivost, polisemija, 
homonimija, antonimija i sinonimija“ (Radić-Dugonjić 1990: 105), što potvrđuje to da 
oni nisu specijalna leksika, već sloj leksike koji se specifično upotrebljava (Minović 
1974: 207). 
Polazeći od činjenice konstantnog i neprekidnog protoka termina zmeđu 
različitih naučnih disciplina, nije lako povući jasnu granicu između terminologija 
srodnih oblasti (Cabré 1999: 80). Na isti način nije lako razdvojiti termine od opšte 
leksike. Sa grananjem i cepanjem nauka i umetnosti a sve veći broj disciplina, reči iz 
opšteg leksičkog fonda počele su da se u njima upotrebljavaju kao termini (Simeon 
1969 I: XXV). T. Prćić govori o stratifikaciji leksikona, pojavi koja se ogleda u 
postojanju dva kontrastna tipa leksema – opštih i specijalizovanih – pri čemu „linija 
razgraničenja među njima nije uvek i neizostavno oštra, već bi se pre mogla smatrati 
blagom i unekoliko pokretljivom“ (Prćić 2008: 38).  
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Do preuzimanja iz postojeć g leksičkog fonda jednog jezika dolazi onda kada 
leksema proširi ili suzi svoje značenje.94 Proširivanje (ekstenzija) značenja lekseme (ar. 
„tawsÐÝ al-maÝnÁ“) podrazumeva prelazak sa posebnog na opšte značenje, dok suženje, 
odnosno restrikcija značenja (ar. „inÎisÁr al-dalÁla“) jeste svesno delovanje na leksiku, 
kojim se od opšteupotrebne lekseme dobija termin (Muftić 1998: 672).  
 
5.1. Metafora, metonimija 
 
Termin „polisemija“ u srpskoj leksikološkoj terminologiji ima dva značenja, 
jer se pod njim podrazumeva i „zajedničko ime za četiri najčešća mehanizma kojima se 
višeznačnost ostvaruje, a to su metafora, metonimija, sinegdoha i platisemija“ 
(Dragičević 2007: 129). Pored promenâ u obimu značenja lekseme, postoje i one 
promene do kojih dolazi prenesenim ili figurativnim putem, odnosno korišćenjem 
jezičkostilskih figura (Muftić 1998: 672). U arapskom jeziku je ovaj nači  nastanka 
novih leksema poznat pod terminom – „al-waÃÝ bi al-mağÁz“ (doslovno „tvorba reči 
figurativnim putem“). T. Muftić navodi sledeća značenja lekseme „mağÁz“ – „prelaz“, 
(stl.) „trop“, „figurativan izraz“, „preneseni smisao“, „metafora“ (Muftić 2004: 251). 
Metafora (ar. istiÝÁra) je najvažniji deo oblasti koja se naziva „maÊÁz“ (drugi ogranak 
arapske retorike – ar. „Ýilm al-bayÁn“), čije proučavanje stoga često uključuje i 
proučavanje metafore (Simon 2008: 116). J. Ramić navodi da „zbirni metaforički izraz 
(megaz) [...] obuhvata: metaforu (isti’ara), metonimiju (megaz mursel) i sinegdohu koja 
se u okviru arapske stilistike izučava zajedno s metonimijom“ (Ramić 2010: 228).  
Često se dešava da leksema u opštem jeziku ima jednoznačenje, dok u stručnoj 
terminologiji ima preneseno koje se u početku skriva kao figurativno, ali na kraju 
postaje potpuno stabilizovano (Zgusta 1991: 64). A. Vuletić na primeru engleskog 
jezika bankarstva zaključ je da su metafore jedan od najkreativnijih aspekata jezika i da 
„u sebi nose određena iskustva ljudi kao osnove za nastanak novih reči i izraza“ 
(Vuletić 2008: 56). Postupkom metafore se „preneseno znače je izvodi [...] na osnovu 
sličnosti, stvarne ili pretpostavljene, između dva različita i nepovezana entiteta, u 
pogledu oblika, pozicije, funkcije, namene, osobine, ponašanja, delovanja, sposobnosti 
                                                 
94 Ovde se podrazumeva dijahrona dimenzija, jer leksema dobija nova značenja kroz određeni vremenski 




itd“ (Prćić 2008: 31- 32). Već su u rano doba islama termini stvarani ovim putem, či e 
je jedna leksema istovremeno imala i opšteupotrebno i terminološko značenje. 
Navodimo sledeće zanimljive primere iz muzičke terminologije: 
• palestinski muzičari donji deo uda – „dno“ (ar. „al-Êuz’ al-halfÐ“/„Ûahr al-ÝÙd 
– doslovno „stražnji deo uda“) zbog fizičkog izgleda nazivaju „biÔÔÐha“ – 
doslovno „lubenica“; 
• odsustvo vokaliste u instrumentalnoj muzici ukida mogućnost pevanja. U 
njoj nema reči koje su visoko vrednovane u arapskoj (muzičkoj) kulturi. 
Jedan od termina za instrumentalnu muziku jeste „mÙsÐqÁ ÒÁmita“  – 
doslovno „muzika koja ćuti/ne govori“, odnosno „nêma muzika“;  
• „vrat“ gudačkih, odnosno trzalačkih instrumenata, je kao i u evropskim 
jezicima – it. „il manico“, fr. „la manche“, en. „neck“, nem. „der Hals“ – u 
arapskom izražen leksemom „raqaba“ – doslovno „vrat“. Na primer, 
„raqabat al-kamÁn“ (vrat violine).95 
Kod metonimije se „preneseno značenje izvodi [...] na osnovu bliskosti dvaju 
različitih ali međusobno prostorno, vremenski ili drukčije povezanih entiteta, unutar 
jednog istog domena“ (Prćić 2008: 32). Arapski termini za metonimiju jesu „mağÁz 
mursal“ i „kinÁya“, pod kojima se podrazumeva kada se delom označava celina 
(Esseesy 2009: 165). U literaturi se kao primer metonimijskog transfera navodi particip 
aktivni „muÔrib“, kojim je u jednom trenutku počeo da se označ va „pevač“, odnosno 
onaj koji izaziva „Ôarab“ – „deep joy or sadness; deep emotion /in relation to listening to 
poetry or singing/“ (Lelubre, Dichy 2009: 458- 459).  
Primer metonimijskog prenosa srećemo kod termina za muzički oblik „nawba“. 
Leksema „nawba“ ima sledeća značenja u fondu opšte leksike – „smenjivanje“, „red“, 
„smena“ (Muftić 2004: 1544). U IX veku je muzičar-izvođač morao da čeka iza zavese 
dok ne dobije znak da može da svira ili peva (Touma 1996: 68). Polazeći od činjenice 
da je muzika na dvoru u Bagdadu bila sastavni deo dvorskih ceremonija, te su u toku 
njih muzičari morali da nastupaju jedan za drugim, muzičar je morao da čeka svoj red 
(Ajanović 1958: 54). Ovo potvrđuje i L. I. al-Faruki navodeći da je ovaj termin za 
muzički oblik, koji je u upotrebi od kraja IX veka, nasto iz prakse muzičara na 
                                                 
95 Neretko se kalkiranjem prenose metafore iz jezika uzora; u tom smislu se pominje primer iz 
kompjuterske terminologije – „taÈdiya“ – doslovno „hranjenje“ (Badawi, Carter i dr. 2004: 768).  
99 
 
abasidskom dvoru koji su nastupali na smenu (Al Faruqi 1981: 234). Vremenom je, 
kako objašnjava ista autorka, ovom leksemom pod kojom se podrazumevao način na 
koji su nastupali različ ti izvođači, počelo da se označ va izvođenje kao celina (Al 
Faruqi 1981: 234).96  
A. M. Ali navodi da su semantička ekstenzija i figurativna upotreba reči, kao 
metode kovanja novih leksema/termina bile prisutne još u periodu prve renesanse 
arapskog jezika – od objave islama do XIII veka (Ali 1987: 28, 30- 31). Na ovaj način 
je veliki broj leksema stekao status termina. U arapskom jeziku se u vezi s ovom 
metodom (metodama) kovanja novih leksema javlja i termin „istinbÁÔ“ (fr. „la 
résurgence“) – doslovno „vađenje“, „otkriće“, „izum“, „upotreba dedukucije po 
analogiji“ (Muftić 2004: 1458). Akademija za arapski jezik u Damasku (MaºmaÝ al-luÈa 
al-Ýarabiyya bi Dimašq) je ovim terminom obuhvatila tri nivoa značenja: 
1. „de réhabiliter et de révaloriser ces anciens mots (iÎyÁ’ faÒÐÎ al-luÈa) qui 
semblent délaissés ou ignorés mais qui expriment parfaitement des notions 
modernes abstraites“. 
2. „Réhabiliter des termes arabes déformés par les langues européennes qui 
les ont empruntés à l’arabe au moyen àge“. 
3. „La recerche d’un mot ancien dont le sens s’approche du sens du mot 
nouveau. On procède ici par évolution sémantique (al-maÊÁz): ce procédé 
nécessite des recherches scrupuleuses dans les dictionnaires anciens et 
exige une connaissance parfaite des finesses de la langue arabe“  
(Hamzaoui 1965: 27, 28). 
 
5.2. Oživljavanje arhaične leksike 
 
Do promene u značenju neke lekseme može doći življavanjem pasivnog sloja 
leksike (ar. „al-iÎyÁ’ li al-alfÁÛ“), odnosno njenim stavljanjem u službu novih pojmova 
(Muftić 1998: 670). Veliki broj arapskih stručnjaka za jezik je smatrao da arhaizmi – ar. 
                                                 
96 Međutim, L. I. al-Faruki navodi još jedno tumačenje nastanka ovog termina, prema kojem su određeni 
muzički komadi bili izvođeni u tačno određene sate u toku dana (Al Faruqi 1981: 234). To srećemo i 
drugde u literaturi: 
„Wa al-nawba hiya muÒÔalaÎ yutlaq ÞalÁ maÊmÙÞa Þan al-maqÁÔiÞ al-mutanÁsiqa tantamÐ ilÁ ÔabÞ wÁÎid 
kÁna al-munšidÙna yatanÁwabÙna fÐ adÁ’ihÁ ÔÙla arbaÝ wa ÝišrÐn sÁÝa min al-yawm, li kull sÁÝa minhÁ 
nawba muÝayyana“ (AbÙ al-ŠÁmÁt 1999: 166). Leksema „nawba“ u fondu opšte leksike ima i značenja 
„period“, „sezona“ (Muftić 2004: 1544). 
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„matrÙk“ – doslovno „ostavljen“, „napušten“ (Muftić 2004: 158) – predstavljaju 
nepresušan izvor novih termina.  
Jedan od zagovornika stvaranja novih termina ovim putem bio je M. Tajmur 
(TaymÙr, 1894-1973), koji je smatrao da „leksika arapskog jezika, mada danas 
insuficijentna, predstavlja ogroman, neiscrpni okean po kome samo treba duboko roniti 
da bi se pronašlo sve ono što trenutno nedostaje“ (Mitrović 1982: 353). Akademija za 
arapski jezik u Kairu je u prvim decenijama svoga delovanja nastojala da arhaizmima 
(ar. „lafÛ mahğÙr“ ili „ ÈarÐb al-luÈa“) zameni leksiku stranog i dijalekatskog porekla 
(Shraybom-Shivtiel 1993: 199). Međutim, vremenom je, kako primećuju brojni autori, 
ova praksa napuštena, jer većinu ovih drevnih leksema suštinski nije bilo moguće 
prilagoditi novim značenjima (Shraybom-Shivtiel 1993: 199). Nastojanja da se oživi 
stari beduinski vokabular bila su retko uspešna, verovatno i zbog toga što su, kako to 
primećuje K. Fersteh, te lekseme prestale da se upotrebljavaju i samim tim postale 
nepoznate prosečnom govorniku arapskog jezika (Versteegh 1997: 181).  
Pitanje arhaične leksike u arapskom jeziku je složeno. Kako primećuje I. Anis, 
arapski filolozi su, ne razlikujući dijahorniju i sinhroniju, zanemarili evoluciju značenja 
i pomešali pojedine faze razvoja jezika, čime su spojili reči koje su u preislamskom 
periodu imale jedno a u islamskom drugo značenje i tako stvorili sinonime (Hafizović 
1990: 143). Međutim, iako je pravilo da ne treba mešati dijahroniju i sinhroniju, u 
pojedinim slučajevima je teško odrediti jasnu granicu među njima, jer „riječi koje su 
otišle u pasivni sloj leksika mogu se s vremenom i aktivirati“ (Tafra 2005: 218). Drugim 
rečima, „granice između aktivnog i pasivnog fonda reči vrlo su labilne tako da često, 
reklo bi se, zaboravljena reč oživi“ (Matijašević 1982: 120, 121). Ovo je naročito tačno 
kada je arapski jezik u pitanju. Zato o tome u predgovoru svog čuvenog rečnika govori i 
H. Ver: 
„Arab authors, steeped in classical tradition, can and do frequently draw upon words 
which were already archaic in the Middle Ages [...] Archaisms may crop up in the 
middle of a spirited newspaper article (Wehr 1980: IX)“. 97 
                                                 
97 Zanimljiva u vezi s tim je i distinkcija koju L. Zgusta povlači između arhaizma izastarele reči –  
„u prvom tipu sâm denotat gubi frekvenciju u vanjezičkom svijetu i stoga ni određ na leksička jedinica 
nije više dio aktivnog leksikona. Amovi i helebarde anas su rijetki predmeti; stoga [...] mogu da se 
smatraju arhaizmima, barem u opštem jeziku. No, ako postoji potreba, ove se riječi mogu koristiti bez 
ikakve konotacije. Leksičke jedinice tog tipa možemo zvati arhaizmima [...] Drugi tip situacije može da 
se ilustruje sledećim primjerom. Među govornicima engleskog postoje mlade, neudate žene, baš kao što je 
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U postupku oživljavanja pasivnog sloja leksike primenjuje se (figurativna) 
semantička ekstenzija ili se pronalazi veza između starih i novih značenja jedne iste 
lekseme, naročito kada semantički spektar neke lekseme pogoduje nekom novom 
terminu, premda leksema ne mora nužno zadržati svoje prethodno značenje (Esseesy 
2009: 166). Postupak oživljavanja leksike najčešće podrazumeva „iÔlÁq al-alfÁÛ al-
qadÐma ÝalÁ al-maÝÁnÐ al-ÊadÐda, ÝalÁ sabÐl al-tašbÐh wa al-maÊÁz“ (MaÔlÙb 2003: 1). 
Pojedini primeri oživljavanja pasivnog sloja leksike ada je u pitanju muzička 
terminologija jesu: 
• leksema „mizmar“, kojom je ranije označavana vrsta narodne svirale. Danas 
se, pored frekventnih pozajmljenica, ova leksema sreće kao jedan od termina 
za instrument „oboa“;98 
• leksema „bÙq“, kojom se ranije označ vao duvački instrument rog (Hiti 
1988: 257). „BÙq“ pominje i Ibn Haldun (Ibn HaldÙn, 1332-1406) u 
značenju horne, ali kada je u pitanju andaluzijska muzička tradicija ovom 
leksemom se označ va instrument sa dvostrukim jezičkom, sličan šalmaju – 
što je instrument koji se navodi kao neposredni prethodnik oboe, docnije i 
klarineta (Despić 1986: 206; Shiloah 1995: 78).99 Kod L. I. al-Faruki 
                                                                                                                                     
to oduvijek i bilo; no današnji engleski govornik neće koristiti riječ maid da ih označi (osim ako ne želi 
da proizvede neki stilski efekt i konotaciju), mada bi prije nekoliko decenija takva primjena bila sasvim 
normalna. Takve se riječi mogu nazvati zastarjelim“ (Zgusta 1991: 171- 172). 
Na primeru muzičkih termina u arapskom jeziku ova distinkcija bi se ogledala u tome što bismo pod 
arhaizmima smatrali one termine kojima su označe i muzički instrumenti ili muzički oblici koji se više ne 
sviraju, odnosno ne izvode/čuju. Oznakom zastarelo mogli bismo označiti neki termin koji je za određeni 
pojam bio u upotrebi, ali u današnje vreme to više nij – poput, hipotetički, pozajmljenice koju je iz 
upotrebe istisnula domać  leksema.  
98 Leksema „mizmar“ je muzički termin koji ima više značenja. Pre svega se od preislamskog doba do 
danas koristi kao opšti termin za sve drvene duvačke instrumente – sa jezičkom ili dvostrukim jezičkom 
(Al Faruqi 1981: 189). U jednom, često citiranom, hadisu stoji da je Muhamed naredio da se unište svi 
žičani instrumenti, sa eksplicitnim navođenjem mizmara (Nelson 1985: 41- 42). Iako se tumačenja ovog 
hadisa u pogledu Muhamedovog stava ne podudaraju, teba pomenuti da su Arapi ranije pod terminom 
„mizmar“ podrazumevali i žičane instrumente (Al Faruqi 1981: 189). 
99 Kada govore o o muzici u Poslanicama, Iskrena braća zvukove dele na žive i nežive, a ovi drugi su 
„prema njihovom mišljenju, oni koje ljudska vrsta dobija posredstvom bubnja (tabl), trube (bavk), flaute 
(zemr) [...] i drugih muzičkih instrumenata“ (Karić 1986: 59). Poslanice su enciklopedijsko delo koje 
predstavlja vrhunac Kindijeve filozofije, koji je bio pod velikim uticajem grčke misli (Shehadi 1995: 16). 
U njemu se u okviru pedeset i dve poslanice raspravlja o brojnim naukama i uopšte znanju „za koje se 
pretpostavljalo da ga je obrazovan čovjek toga vremena trebalo da stekne“ (Hiti 1988: 339; Shehadi 1995: 
34; Shiloah 1995: 50). U petoj poslanici muzika je stavljena na četvrto mesto nakon astronomije, što 
odgovara redosledu kvadrivijuma (Shiloah 1995: 50). U tome se i prepoznaje uticaj Kindija koji je na 
tragu grčke misli muziku smatrao matematičkom naukom i uključio je u kvadrivijum (Hiti 1988: 337; 
Shiloah 1995: 50; Shehadi 1995: 16). Pod matematičkim naukama u islamu podrazumevale su se iste 
nauke koje je obuvatao i (latinski) kvadrivijum – aritmetika, geometrija, astronomija i muzika, sa 
dodatkom optike i još nekih sporednih disciplina (Nasr 1968: 147). 
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nailazimo na podatak da je leksema „bÙq“ i opšti termin za instrumente iz 
porodice horni i truba (Al Faruqi 1981: 43). T. Muftić navodi ovu leksemu u 
značenju „truba“ i „(lovački) rog“, s napomenom da je u pitanju reč 
nesigurnog porekla (Muftić 2004: 141). Danas se ova leksema javlja kao 
jedan od termina za trubu; 
• leksema „zammÁra“. Prema H. Dž. Farmeru ona se javlja kao termin za 
narodni instrument Egipta i Arabijskog poluostrva sa dve cevi, a danas se 
ovaj aerofoni instrument od trske č šće sreće i u varijanti „zummÁra“ (Al 
Faruqi 1981: 399). T. Muftić navodi obe varijante u značenjima 
„(dvocijevna) flauta“, odnosno „frula“ (Muftić 2004: 601). Međutim, danas 
se ova leksema, u varijanti „zummÁra“ koristi i kao kolokvijalni termin za 
trubu, dok oblik „zammÁra“ srećemo u rečničkoj literaturi u značenju 
instrumenta „oboa“ (Hajjar 1975: 452); 
• leksema „,miÝzaf“, koja se povremeno u literaturi, pre svega rečničkoj, javlja 
kao termin za klavir (Hajjar 1975: 702). H. Ver leks mu „miÞzaf“ navodi u 
značenju „žičani instrument“, a kao neologizam u značenju „klavir“ (Wehr 
1980: 610). 
 
5.3. Lekseme u značenju muzičkih termina i njihova značenja u fondu opšte 
leksike 
 
Veliki broj leksema koje se u arapskom jeziku javljju u značenju muzičkih 
termina, istovremeno ima frekventnu upotrebu i zanimljiva značenja u fondu opšte 
leksike. To je u skladu sa konstatacijom R. Bugarskog da termini žive život leksema 
opšteg jezika i život članova terminoloških sistema (Bugarski 2007: 79).  
• Doslovno značenje lekseme „ÞÙd“, kojom je označen jedan od najpoznatijih 
arapskih instrumenata, jeste „drvo“. Naziv je potekao odatle što su se 
instrumenti poput današnjeg uda, razlikovali od onih alik njemu, ali 
prevučenih kožom (Reynolds 2007: 138); 
• značenja lekseme „riqq“, kojom je u muzičkoj terminologiji označen 
instrument „tamburin“, u opštem leksičkom fondu jesu „pergament“, 
„ropstvo“, „nežan“ (Muftić 2004: 551). Zanimljivo u vezi s tim jeste da se 
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pergament, odnosno „od dlaka očišćena i krečom lužena i uglačana 
životinjska (magareća, ovčija ili teleća) koža“ (Vujaklija 1966: 705) često 
navodi kao materijal koji se koristi pri izradi doboša; 
• još jedna leksema kojom je označen instrument „tamburin“, kada govorimo 
o sastavu ansambla koji izvodi andaluzijsku muziku, jeste leksema „ÔÁr“. T. 
Muftić navodi da je u pitanju leksema stranog porekla, koja u opštem 
leksičkom fondu ima značenja „kolut“ i „krug“ (Mufti ć 2004: 863). Za 
razliku od njega L. I. al-Faruki ne navodi strano poreklo, ali su značenja u 
fondu opšte leksike koja navodi ista – „hoop“/„wheel“ (Al Faruqi 1981: 
349),100  
• leksema persijskog porekla „taht“, kojom je označen tradicionalni arapski 
ansambl manjeg sastava, u opštem leksičkom fondu ima značenja – 
„postelja“, „krevet“, „sofa“, „sedište“, „estrada“, „platforma“, „podijum“ 
(Muftić 2004: 155), 
• za leksemu „rabÁb“, koja je termin za istoimeni instrument, T. Muftić navodi 
i značenje „bijeli oblaci“ (Muftić 2004: 503), 
• leksema „qaÒba“, kojom je označena „svirala“, odnosno „flauta“, u fondu 
opšte leksike ima značenja – „cev“, „kasaba“ i „palanka“ (Muftić 2004: 
1200), 
• u opštem leksičkom fondu neka od brojnih značenja lekseme nesigurnog 
porekla „bÙq“, koja se javlja kao jedan od termina za trubu, jesu: „signal(na) 
sprava“, „zvučnik“, „dvoglasna cijev“ i „obmana“ (Muftić 2004: 141), 
• leksema „qaws“ je termin za gudalo. Navodi se da se u ovom terminološkom 
značenju prvi put javila u delima al-Farabija (RašÐd 1975: 218).101 Kao 
leksema opšteg fonda ima značenja – „luk“, „zagrada“, a sa određ nim 
članom označava horoskopski znak – strelac (Muftić 2004: 1246). Iste 
                                                 
100 Ovaj instrument se, premda retko, javlja i u varijanti „tÁr“ za koju G. A. Hašaba (Ç. ÞA. Hašaba) 
navodi da je iskrivljena (ar. taÎrÐf) varijanta one sa emfatičnim suglasnikom na početku reči i da se sreće 
na severu Afrike, ali da je varijanta „ÔÁr“ ispravnija (Hašaba 2004: 7). Istovremeno u arapskom postoji 
leksema „tÁr“, koja je persijskog porekla (doslovno „žica“), a kojom se u muzičkoj terminologiji 
označava: „a long necked lute of al KhwÁrizm and Turkestan [...] This name is often combined with a 
Persian number to indicate the number of strings on the instrument, e. g. , SITTĀR“ (Al Faruqi 1981: 
349). 
101 L. I. al-Faruki navodi da Arapi ovaj termin koriste od X veka, a da je on „originally a borrowing from 
the Persian language“ (Al Faruqi 1981: 262). 
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semantičke odnose, na relaciji opšta vs. terminološka upotreba, odnosno 
značenje srećemo i u evropskim jezicima. U engleskom se leksemom „bow“, 
a u nemačkom „der Bogen“ označavaju „luk“, odnosno „gudalo“. Danas je u 
francuskom jeziku termin za gudalo leksema „l’ archet“, koja u fondu opšte 
leksike ima značenje „strelac“. Međutim, V. Peričić kao stari francuski izraz 
za gudalo navodi leksemu „l’ arc“ (Peričić 1985: 98), kojom se u fondu opšte 
leksike označava „luk“, 
• leksema „burda“ – doslovno „ogrtač“ – se (u segmentu muzičke 
terminologije vezane za autentičnu arapsku muziku) javlja u značenju celog 
tona, 
• leksemom „mabda’“, koja u fondu opšte leksike ima značenja „početak“, 
„ishodište“, „osnova“, „temelj“, „baza“, „načelo“, „princip“ (Mufti ć 2004: 
78), u muzičkoj terminologiji je označen prvi ton makama (Al Faruqi 1981: 
170),  
• leksemom „sayr“ – doslovno „hod“, „kretanje“, „tok“ – se u muzičkoj 
terminologiji označava kratak opis (karakterističnog) načina razvoja svakog 
makama – en. „modal path“ (Racy 2003: 97, 100), 
• leksemom „madÁ“, koja u fondu opšte leksike ima značenja „obim“, 
„domašaj“, „udaljenost“, „odstojanje“, „razmak“ (Muftić 2004: 1395), se u 
muzičkoj terminologiji označava registar (kod, na primer, instrumenata) – 
„al-madÁ al-mutawassiÔ“ (srednji registar) i „al-madÁ al-aÝlÁ“ (najviši 
registar),  
• kada su u pitanju rasponi ljudskih glasova, u znače ju koje je slično 
prethodnom se koristi i leksema „Ôabaqa“ – doslovno „naslaga“, „sloj“, 
„stupanj“, „visina /tona/“ (Muftić 2004: 866). Tako beležimo sledeće 
primere „Ôabaqat sÙbrÁnÙ“ i „ Ôabaqat bÁrÐtÙn“. Ova leksema se upotrebljava i 
da označi registre za instrumente, poput, na primer, saksofona – „ÁlÁt al-
sÁksÙfÙn bi tabaqÁtihÁ al-muhtalifa“, 
• leksemom „rubÝ“ (pl. arbÁÝ) – doslovno „četvrtina“, „kvartal“ – označavaju 
se intervali manji od polutona karakteristični za autentičnu arapsku muzičku 
tradiciju – en. „microtonal step“/„quarter tone“ (Racy 2003: 98), 
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• leksema „buÝd“ se u muzičkoj terminologiji javlja u značenju „interval“, što 
je direktno povezano sa značenjima ove lekseme u opštem leksič om fondu 
– „udaljenost“, „odstojanje“, „razmak“ (Muftić 2004: 109), 
 
Pojavu dvostrukog života termina zapažamo i kod naziva za muzičke oblike 
autentične arapske muzike:  
• terminom „ma’lÙf“ se (najčešće u Tunisu i Libiji) označava umetnička 
muzika Magreba, koja se može sastojati od serije vokalnih i instrumentalnih 
stavova zasnovanih na jednom makamu (Al Faruqi 1981: 168). U fondu 
opšte leksike ova leksema ima sledeća značenja: „uobičajen“, „običan“, 
„poznat“, „popularan“, „praktičan“, „navika“, „običaj“ (Mufti ć 2004: 41),  
• „qadd“ je instrumentalna kompozicija karakteristična za oblast Sirije. U 
pitanju je masdar glagola „qadda“ – „izrezati“, „isjeći“ (Mufti ć 2004: 1170), 
pa stoga i L. I. Al-Faruki navodi doslovan engleski prevod ovog masdara – 
en. „cutting into strips“ (Al Faruqi 1981: 251). T. Muftić navodi sledeća 
značenja ove lekseme – „veličina“, „obim“, „opseg“; „melodija“, „arija“, 
„napjev“, „pjesma“ (Muftić 2004: 1170), 
• popularna muzika rai (ra’y) se razvila početkom XX veka u zapadnom 
Alžiru kao narodna muzika beduinskih pastira, a svoj m derni izraz dobila 
pedesetih i šezdesetih godina prošlog veka nakon što su je preuzeli pevači 
pod uticajem Zapada (Mazouzi 2002: 269). Leksema „ra’y“ u fondu opšte 
leksike znači „pogled“, „mišljenje“. Danas se ovaj muzički termin na 
engleski jezik prevodi i idiomatski, poput „my way“, „tell it like it is“, ili čak 
i „oh, yeah!’“ (Mazaouzi 2002: 269),  
• instrumentalni interludijum (međuigra) između delova vokalnih ili 
instrumentalnih nastupa/izvođenja, koji služi da artikuliše i naglasi njihovu 
odvojenost, a istovremeno omogućava period odmora za solistu (Al Faruqi 
1981: 157) označen je terminom „lÁzima“. Pored toga što služe kao odmor, 
ovi interludijumi su i deo kompozicije u kojem se uspostavljaju modulacije u 
druge makame (Frishkopf 2001: 250). Karakteristični su za kompozicije 
dvadesetih i tridesetih godina prošlog veka u kojima se javljaju kao kratki 
instrumentalni dopunski delovi, koji u pojedinim slučajevima služe kao most 
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(ar./eg. kubrÐ) pri kretanju ka novom tonskom centru ili novom makamu i 
omogućavaju izvođaču da sprovede modulaciju (Racy 2003: 82). Znače jâ 
ove lekseme u fondu opšte leksike jesu „potrebna stv r“, „poštapalica“, a u 
množini „potrebe“, „propratne pojave“ (Muftić 2004: 1344). 
 
5.4. Lekseme u značenju muzičkog termina i termina iz nekog drugog predmetnog 
polja 
 
Leksema koja proširuje, odnosno sužava svoje značenje, može pripadati 
opštem leksikonu, ali isto tako može biti i termin iz nekog drugog predmetnog polja. 
Preuzimanje termina modifikacijom njegovog značenja, H. Felber smatra naročito 
korisnim kada su u pitanju dovoljno udaljena predmetna polja, jer tada ne preti opasnost 
od nastajanja nejasnoća (Felber 1984: 175).  
U nastavku navodimo primere leksema koje, osim znače j  u fondu opšte 
leksike, istovremeno imaju terminološka značenja u registru muzike i u nekom drugom 
predmetnom polju: 
• leksema „miÃrÁb“ (doslovno „ono čim se udara“), koja u fondu opšte leksike 
ima značenja „bat“ i „tučak“ (Muftić 2004: 842), u muzičkoj terminologiji se 
javlja kao termin za „trzalicu“, dok je u sportskoj terminologiji njom 
označen „reket“; 
• leksemom „wazn“ (doslovno „težina“) se u muzičkoj terminologiji označava 
„ritam“, a u gramatičkoj terminologiji „paradigma“,102  
• leksemom „adÁ“ (doslovno „oruđe“) se u muzičkoj terminologiji označava 
„instrument“, a u gramatičkoj terminologiji „čestica“, 
• lekseme „rafÞ“ (podizanje) i „hafÃ“ (snižavanje), kojima se u muzičkoj 
terminologiji označavaju pojmovi „povisilica“ i „snizilica“, u gramatičkoj 
terminologiji su termini za „nominativ“/„indikativ“ i jedan od termina za 
„genitiv“,  
• leksema „Îaraka“ (pokret), kojom se u muzičkoj terminologiji označava 
„stav“, a za koju L. I. al-Faruki navodi da su je pojedini autori koristili u 
                                                 
102 T. Muftić navodi da ova leksema u registru muzike ima i znače je „takst“ (Muftić 2004: 1635). 
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značenju „tempo“ (Al Faruqi 1981: 92), u gramatičkoj terminologiji jeste 
termin za „vokal“, 
• leksema „firqa“ (doslovno „grupa“, „trupa“) u muzičkoj terminologiji ima 
značenje „orkestar“, a u vojnoj terminologiji „divizija“, „legija“, „brigada“ 
(Muftić 2004: 1115), 
• leksema „masÁfa“, koja u fondu opšte leksike ima značenja „udaljenost“, 
„rastojanje“, se u muzičkoj terminologiji javlja u značenju „intervala“,103 dok 
se u kompjuterskoj terminologiji sreć  kao ekvivalent engleskog termina 
„space“. 
Neretko je kalkiranje uzrok toga što je jedna leksema, pored svog 
opšteupotrebnog i terminološkog značenja u jednom predmetnom polju, postala termin i 
u nekom drugom predmetnom polju. Tako se, na primer, leksema „waÒla“, pod kojom 
se u gramatičkoj terminologiji podrazumeva znak za ispuštanje hamze iz sastava 
određenog člana („spojnica“/„vasla“), u muzičkoj terminologiji javlja u značenju 
termina „ligatura“ – što je kalk prema francuskom terminu za ovaj pojam – „la liaison“ 
(doslovno „veza“/„povezivanje“). 
 
5.5. Glagoli koji su (sužavanjem značenja) postali muzički termini 
 
Proširenje značenja je češća pojava, ali „nije zanemarljiva ni pojava sužavanja 
značenja, posebno glagola visoke frekvencije iz opšteg registra kada se upotrebljavaju u 
stručnom registru i pritom dobijaju vrlo usko specifično značenje“ (Vuletić 2008: 52). U 
arapskom jeziku sreć mo sledeće glagole, koji su veoma frekventni u fondu opšte 
leksike, dok istovremeno i u registru muzike označavaju bitne pojmove:  
• glagol „allafa“, koji u fondu opšte leksike znači „(na)pisati“, „sastaviti“, u 
muzičkoj terminologiji se upotrebljava u značenju „komponovati“. Masdar 
ovog glagola – „ta’lÐf“ – javlja se već u Poslanicama Iskrene braće, u 
značenju „pisanja muzike“ (Karić 1986: 59), 
                                                 
103 Ova leksema javlja se u višečlanim terminima, poput „masÁfa šarqiyya al-akbar“ (largest oriental 
distance); „masÁfa šarqiyya al-kubrÁ“ (large oriental distance) – „an interval 1/2 tone larger than whole 
tone“; „masÁfa šarqiyya mutawassiÔa (median oriental distance) – „an interval 1/2 tone smaller than a 
whole tone“ i tome slično (Al Faruqi 1981: 173).  
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• u istom značenju („komponovati“) sreće se i glagol „ÒÁÈa“, koji u fondu 
opšte leksike ima značenja „oblikovati“, „formirati“, „stvoriti“ – a 
istovremeno i u gramatičkoj terminologiji „obrazovati“, „izvoditi reč“ 
(Muftić 2004: 825),  
• glagol „hawwala“, koji T. Muftić navodi u značenjima „preneti“, „prepisati“, 
„preraditi“, „izmeniti“, „pretvoriti“, „preinačiti“, „načiniti“ (Mufti ć 2004: 
344- 345), u muzičkoj terminologiji se koristi u značenju „transkribovati“. 
Navodimo sledeći primer – „al-aÝmÁl al-latÐ hawwalahÁ ilÁ Álat al-biyÁnÙ al-
munfarid“,104 
• termini za transponovanje jesu „tanqÐl“ i „ta ÒwÐr“, što su masdari glagola 
„naqqala“ (doslovno „prenositi“, „premeštati“) i „Òawwara“ (doslovno 
„nacrtati“). 
 
5.5.1. Frekventni glagoli u muzičkoj terminologiji  
 
Glavne komponente leksičkog značenja jesu denotacija, designacija, konotacija 
i domen primene. Prema jednom tumačenju, pod denotatom se podrazumeva predstava 
o realnom predmetu, dok se realni predmet vanjezičk  stvarnosti naziva referent 
(Dragičević 2007: 58, 59). Denotati predstavljaju odnos između jezika i stvarnosti, te se 
„mogu razlikovati od jezika do jezika, zato što se leksemama različ to parceliče 
stvarnost u različ tim jezicima“ (Dragičević 2007: 58). Ono što denotat kao predstavu 
razlikuje od designata kao pojma jeste to što pojam ima daleko manje obeležja nego 
predstava (Dragičević 2007: 59). Ta obeležja, odnosno taj minimum najopštijih i 
istovremeno najvažnijih svojstava neophodnih za razumevanje predmeta nazivaju se 
kriterijska obeležja (Zgusta 1991: 34; Dragičević 2007: 59). Polazeći od činjenice da ne 
postoji univerzalni inventar kriterijskih obeležja koji bi bio opštevažeći za sve jezike, 
važno je uspostaviti ih ispravno za svaki jezik zasebno, jer „[o]no što je irelevantno, 
nekriterijsko, u jednom jeziku, može biti relevantno, kriterijsko u drugom“ (Zgusta 
1991: 34).105  
                                                 
104 U literaturi je od glagola frekventniji oblik masdara u značenju „transkripcija“ – ar. „taÎwÐl“. 
105 Tako, na primer, pri prevođenju rečenice „Svira nej.“ na turski jezik, ne možemo upotrebiti glagol 
„čalmak“ (tur. çalmak), već samo „iflemek“ (tur. üflemek) – doslovno „duvati“, zato što, iako u srpskom 
kod glagola „svirati“ nije kriterijsko to koji se instrument svira, u turskom jeste. Ne postoji ni univerzalni 
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U formalnom diskursu našeg jezika se instrumenti (žičani, duvački, ili 
udaraljke) sviraju, dok Englezi („to play“), Francuzi („jouer“) i Nemci („spielen“) 
doslovno igraju na/po instrumentima. U arapskom jeziku se javlja više frekventnih 
glagola u značenju „svirati“.  
Najzastupljeniji je „Ýazafa“ – doslovno „svirati“, odnosno s predlogom „ÞalÁ“ – 
„svirati na“ (Muftić 2004: 959). Navodimo sledeć  primere: 
• „yaÝzif [...] baÝÃ al-anÈÁm al-hafÐfa ÝalÁ al-biyÁnÙ“ (B. a. 1979: 14- 15), 
• kada je u pitanju sviranje na sultanu svih instrumenata najčešće se sreće ovaj 
glagol – „wa kÁna al-halÐfa al-WalÐd Ibn YazÐd [...] yaÝzif ÝalÁ al-ÝÙd (Al-
MÁliÎ 2010: 45).  
U značenju „svirati“ frekventan je i glagol „Ãaraba“: 
• „wa yaÃrib ÝalÁ al-Ôabl wa al-daff/duff“ (Al-MÁliÎ 2010: 45).  
T. Muftić navodi sledeća značenja glagola „Ãaraba“ – „kucati“, „udarati“, 
„tući“, „(za)svirati“ (Mufti ć 2004: 839). U našem jeziku se za sviranje udaračkih 
instrumenata kolokvijalno upotrebljava glagol „udarati“, te bismo mogli da 
pretpostavimo da se „Ãaraba“ u arapskom jeziku koristi isključivo za udaraljke. 
Međutim, iako je glagol „Ãaraba“ u ovom značenju veoma frekventan, što potvrđuju 
brojni primeri, on se koristi i kod pojedinih instrumenata koji nisu udaraljke. U primeru 
koji sledi vidimo da se koristi za sviranje uda: 
• „wa kÁna al-UrmawÐ imÁm ahl ÝaÒrihi fÐ Ãarb al-ÝÙd“ (RašÐd 1975: 13).  
Na osnovu narednog primera u kom je navedeno da su posle objave islama 
teoretičari pravili razliku između gudačkih i trzalačkih instrumenata – „wa fÐ al-ÁlÁt al-
watariyya farraqÙ bayna al-ÁlÁt al-latÐ yuÝzaf ÝalayhÁ bi al-qaws wa bayna al-latÐ yuÃrab 
ÝalayhÁ bi al-miÃrÁb aw al-rÐša“ (RašÐd 1975: 23, 24) – možemo da zaključimo da se 
glagol „Ãaraba“ upotrebljava i za sviranje trzalačkih instrumenata. Ovakvu upotrebu, u 
značenju sviranja pomoću trzalice, potvrđuju i drugi izvori – „rÐša tustahdam li al-Ãarb 
ÝalÁ al-awtÁr“ ili „ya Ãrib al-ÝÁzif bi yadihi wa bi wÁsiÔat al-rÐša Ýiddat ÃarabÁt ÝalÁ al-
awtÁr“.106  
                                                                                                                                     
repertoar ili inventar „designata koji bi bili identični, a samo izraženi ili označeni raznim riječima 
(leksičkim jedinicama) u različitim jezicima“ (Zgusta 1991: 35). 
106 U pojedinim rečnicima se kao termin za pijanistu sreće „ÃÁrib ÝalÁ al-biyÁn“. 
Sudeći prema elementu koji kod klavira zvuči, on „pripada žičanim instrumentima – ali prema načinu 
dobijanja zvuka spada medju udaraljke! Medjutim, čitava klavirska literatura (osim, delimično, moderne) 
svojim obeležjima se protivi shvatanju ovog instrumenta kao udaraljke, u onom smislu koji se sa tim 
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U vezi s tim zanimljivo je pomenuti da S. Tuksar iz jednog od rečnika koji čine korpus 
njegove doktorske disertacije Hrvatska barokna glazbena terminologija – nazivlje 
glazbala i instrumenata glazbe u hrvatskim tiskanim rječnicima od 1649. do 1742. 
navodi glagol „udarati“, u značenju proizvođenja zvuka na instrumentu tipa ’lutnja’ i 
objašnjava da je u pitanju kalk (Tuksar 1990: 309, 310).  
„Osobito je bogata i proširena upotreba termina udarati s brojnim primjerima iz 
narodnih pjesama i književnosti od 16. do 19. stoljeća s tipovima značenja ’svirati u 
kakav instrument’, ’svirati kakav muzički instrument’ i ’zvoniti, zvučati, svirati, 
pjevati“ (Tuksar 1990: 536). 
Glagol „daqqa“ (doslovno „pokucati“, „zvoniti“) javlja se u nazivu muzičkog 
dela S. Derviša Daqqat ÔubÙl al-Îarb. Kod T. Muftića ovaj glagol je naveden u 
značenjima „zazvučati/zasvirati instrument“, a u značenju „svirati (na)“ i kao indirektno 
prelazan sa predlogom „ÝalÁ“ (Mufti ć 2004: 448). U literaturi se u u značenju sviranja 
(udaranja) bubnjeva sreć  kao direktno prelazan – „sÁkinÙ al-kuhÙf yaduqqÙna al-
ÔubÙl“. Š. Hasan navodi dijalekatsku varijantu masdara ovog glagola – „dag“, kojom se, 
kako objašnjava, označ vaju sve vrste sviranja/udaranja muzičkih instrumenata i skreć  
pažnju na to da se u pojedinim arapskim zemljama ova leksema koristi isključivo za 
sviranje udaraljki, dok se u Iraku koristi za: 
• sviranje aerofonih/duvačkih instrumenata – „ydug nÁy“ i 
• kordofonih/žičanih instrumenata – „ydug þanÙn“ (Hassan 1980: 103).  
A. Dž. Rejsi primećuje da dok se glagolima, koji se u značenju „sviranja“ 
javljaju u evropskim jezicima iskazuje dokolica i lična motivacija, odnosno više od čiste 
mehaničke aktivnosti, dotle se glagolom „ydiqq“ upravo naglašava fizička aktivnost 
(Racy 1986: 418).  
Još jedan glagol koji sreć mo kada je u pitanju sviranje trzalačkih instrumenata (kao što 
je kanun) jeste glagol „nabara“. Navodimo sledeći primer, iz kog se može zaključiti da 
su glagoli „nabara“ i „Þazafa“ sinonimi – „wa al-qÁnÙn min al-ÁlÁt al-watariyya al-latÐ 
yunbar (yuÝzaf) ÝalÁ awtÁrihi“ (RašÐd 1975: 194). T. Muftić daje sledeća značenja 
glagola „nabara“ – „povisiti (glas)“, „naglasiti“, „istaknuti“ (Muftić 2004: 1456).  
                                                                                                                                     
nazivom obično povezuje. I bez obzira na teorijsku opravdanost takve klasifikacije, ona deluje neprirodno 
i neodgovarajuće“ (Despić 1986: 22). 
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A. Dž. Rejsi navodi da se u govoru Bejruta može čuti i „yishtighli ‛ala l-
qānūn“. Glagol „ištaÈala“ ima značenja „raditi“, „b. zaposlen“, „baviti se“, „zanimati 
se“ (Muftić 2004: 744).  
Za sviranje duvačkih instrumenata je najfrekventniji glagol „nafaha“ – 
doslovno „duvati“. Kod T. Muftića navedena su i značenja „zasvirati“, „zatrubiti na“, 
„dunuti u rog, trubu i slično“ (Mufti ć 2004: 1514). Ovaj glagol se javlja i u Kuranu, u 
vezi s oglašavanjem trube/roga na Sudnji dan – i to uvek u pasivu. 
U značenju „svirati“ sreće se i kalk „laÝiba“, doslovno „igrati“ i „igrati se“, koji 
i T. Muftić navodi u značenju „svirati na“ (Muftić 2004: 1349). A. Dž. Rejsi primećuje 
da je ovaj glagol veoma frekventan u govoru bejrutske prozapadno orijentisane 
intelektualne elite („yilÝab“), ali isključivo onda kada je u pitanju sviranje zapadnih 
instrumenata (Racy 1986: 418).107 
U značenju glagola „pevati“ beležimo sledeće mogućnosti: 
• najfrekventniji je glagol „ÈannÁ“. Na primer, „yuÈannÐ baÝÃ al-alÎÁn“ (B. a. 
1979: 15). T. Muftić navodi sledeća značenja ovog glagola – „pevati“, 
„recitovati“, „obogatiti“, „u pesmi spomenuti nekoga ili nešto“ (Muftić 
2004: 1078),  
• zatim se sreće glagol „ÒadaÎa“. Na primer, „wa taÒdaÎ hÁdihi al-muÈniya“ 
(Al-MaÞÐnÐ 2008: 36). T. Muftić navodi sledeća značenja ovog glagola – 
„viknuti“, „kriknuti“, „(za)pevati“, ali i „(za)svirati“ (Mufti ć 2004: 788), 
• veoma frekventan glagol „raddada“ (doslovno „ponavljati“, „odbacivati“), 
javlja se i kao muzički termin u značenju „(za)pevati“, „početi s pevanjem“ 
(Muftić 2004: 522). Zabeležili smo sledeći primer – „wa bada’Ù yuraddidÙna 
bi Òawt wÁÎid al-uÈniya al-mašhÙra (Mitrović 2001: 177, 178),  
• zanimljivo je pomenuti i ajet iz sure Zvezda (sÙrat al-Nağm, 53:61), u kom 
leksemu „sÁmidÙn“ B. Korkut prevodi „gordo uzdignutih glava“ (Korkut 
2001: 527), dok postoje tumačenja prema kojima se ona odnosi na pevanje 
(Nelson 1985: 41). U pitanju je oblik plurala participa aktivnog od glagola 
                                                 
107 Kod H. Dž. Farmera nailazimo na podatak o rukopisu iz IX veka al-Àla al-latÐ tuzammir bi nafsihÁ, 
koji autor prevodi The Instrument which Plays by Itself. Ovde se u značenju „svirati“ javlja glagol II vrste 
od korena * z m r – „zammara“. Ovaj rukopis nastao je u okviru aktivnosti koje su odvijale pod okriljem 
Kuće mudrosti i posvećen je automatskim hidrauličnim orguljama (Shiloah 1995: 65). T. Muftić navodi 
sledeća značenja ovog glagola – „svirati na flautu“, „pjevati /crkvene pjesme/“ (Muftić 2004: 600). 
112 
 
„samada“, koji T. Muftić navodi u sledećim značenjima – „zaprepastiti se“, 
„oholo dići glavu“, ali i „zapevati“ (Muftić 2004: 673).108  
Polazeći od činjenice da su u davna vremena karavanske pesme pevane na 
dugim putovanjima trgovačkih karavana da bi se umanjio umor, može se zaključiti da je 
pevač imao važnu ulogu u lancu trgovine kao dominantne delatnosti ovog geografskog 
područja, klimatski nepogodnog za razvoj drugih privrednih grana (El-Mahdi 1977: 
187). Iz ovog perioda potiče i „intimna“ veza poezije i muzike, koja se prenosi i u 
islamsko doba a oseća i danas, a koja je bila rezultat toga što su preislamski pesnici za 
tekstove svojih pesama istovremeno stvarali i melodije za njih. H. Dž. Farmer za 
pesnika (ar. šÁÝir) ovog doba kaže sledeć : 
“The shā‛ir  was doubtless often as much as musician as a poet, although it would seem 
that he sometimes engaged a musician (mughann, mughannī) to chante his verses for 
him, in the same way as he would employ a reciter (rāwī) to recite them. This idea 
persisted even unto the days of Islām“ (Farmer 1967: 9).109  
Ova intimna veza poezije i muzike ostavila je traga i u semantici. Tako se 
glagol „qÁla“, doslovno „kazati“, „reći“ često upotrebljava umesto „ÈannÁ“ (pevati). A. 
Dž. Rejsi čak navodi da se glagol „qÁla“, pored ovog značenja („pevanje“), može javiti i 
u značenju „sviranja“ nekog instrumenta (Racy 1986: 422). Termin za izvođača/pevača 
tradicionalnog repertoara poznatog kao „al-maqÁm al-ÝirÁqÐ“ (irački makam) jeste 
„qÁri’“ – doslovno „čitač“ (Touma 1996: 55).  
 
5.5.2. Četvororadikalni koreni 
 
U muzičkoj terminologiji arapskog jezika sreć mo izvestan broj 
četvororadikalnih korena/glagola, kojima su izraženi bitni muzički pojmovi.  
Od vrste četvororadikalnih glagola, koji nastaju ponavljanjem 
dvokonsonantskih jezgara (osnova), a kojima se izražav ju zvuci, uslovno reč no, 
                                                 
108 U konsultovanim tefsirima data su sledeća objašnjenja: 
- „Oni koji su nemarni/nepažljivi u pogledu onoga što se od njih traži“ – „lÁhÙna ÈÁfil Ùna ÝammÁ yuÔlab 
minhum“ (Al-MaÎalÐ, Al-SuyÙÔÐ b. g.: 704), 
- „Nepažljivi i nemarni“ –„ lÁhÙna ÈÁfil Ùna“ (MahlÙf 2006: 340). 
109 Smatra se da je poezija kod Arapa u početku pevana, a da se potom postepeno osamostalila i počela da 
se recituje. O tome je pisao i Taha Husein (ÓÁhÁ Íusayn) – „wa huwa fÐ awwal amrihi muÞtamid ÞalÁ al-
mÙsÐqÁ laysa min šakk fÐ annahu kÁna yuÈannÐ ÈinÁ’ tumma istaqalla Þan al-mÙsÐqÁ šayan fa šayan wa 
qalla fÐhi ta’tÐr al-ÈinÁ’“ (Íusayn 1933: 340) 
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onomatopejski glagoli (Tanasković, Mitrović 2005: 190), navodimo sledeće frekventne 
glagole: 
• „dabdaba“ – „vibrirati“. Kod T. Muftića u ovom značenju je navedena II 
glagolska vrsta „tadabdaba“ (Muftić 2004: 478), 
• kao ekvivalent engleskog glagola „to croon“ javlja se „dandana“, odnosno 
kol. „yidandan“ (Shannon 2006: 41). T. Muftić ovaj glagol navodi u 
značenju „pevušiti“ (Muftić 2004: 459),  
• glagol „tamtama“, koji T. Muftić navodi u značenjima „brzati“, „mucati“,. 
„mrmljati“ (Mufti ć 2004: 164), srećemo u jednom opisu Betovenovog (L. 
van Beethoven, 1770-1827) dede – „yaÒÝad al-sullam mutamtiman baÝÃ al-
alÎÁn“ (B. a. 1979: 13). Zanimljivo je da se ovaj particip aktivni javlja u 
sklopu izraza „bi tamtama“ kao jedan od termina u značenju „sotto voce“ – 
srp. „meca voće“/“mezza voce“ (Perič ć 1985: 176). 
Četvororadikalni glagoli mogu biti izvedeni i iz pozajmljenica ili dodavanjem 
četvrtog radikala trokonsonantskim korenima.  
Jedan od načina da se izrazi pojam „štimovanja“ jeste č tvororadikalni glagol 
„dawzana“, koji je veoma frekventan u konsultovanoj literaturi. T. Muftić navodi da je u 
pitanju leksema stranog porekla (Muftić 2004: 467), a zanimljivo je pomenuti da se u 
turskom jeziku u istom značenju koristi glagol „düzen vermek“. K. al-Hulai navodi da 
je leksema „dÙzÁn“ turskog porekla (Al-HulaÝÐ 2011: 72). 
U literaturi smo naišli i na četvororadikalni glagol izveden izdvajanjem 
najvažnijih konsonanata iz pozajmljenice „harmonija“ – „harmana“/„yuharminu“, 
odnosno glagolsku imenicu „harmana“ (doslovno „harmonizacija“). 
U muzičkoj terminologiji je veoma frekventan koren *z m h r.110 Upadljiva je 
sličnost ovog korena sa korenom *z m r, koji je semantički veoma vezan za polje 
muzike.111 Ipak, oslanjajući se na navode T. Muftića, prema kojima glagolske 
kvadrilitere mogu nastati afiksacijom jednog radikala, ne možemo tvrditi da su dva 
                                                 
110 Pojedini rečnici navode leksemu „zamhar“ u značenju „fagot“ (B. a. 2001: 56). To je i jedan od 
predloga Akademije u Kairu (Willmon 1994: 18). Kod T. Muftića, pod istim korenom *z m h r, navedena 
je leksema „zamhara“ u značenju „flauta“ (Muftić 2004: 600). 
111 Muzička značenja leksema izvedenih iz ovog korena su brojna. Navodimo par primera: 
• „zamr“ – „glas“, „zvuk“, „pjesma“; „sviranje na flauti“,  
• „zamara“ – „(za)svirati na flauti“, 
• „mazmÙr“ – „psalam“, „himna“ (Muftić 2004: 600- 601).  
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korena povezana na dati način, jer kod infigiranja isti autor ne navodi mogućnost 
umetanja slova „hÁ’“ (Mufti ć 1980: 160, 161- 162). 
 
5.6. Lekseme koje se javljaju u značenju dva (ili više) muzička termina 
 
Jedna od karakteristika muzičke terminologije u arapskom jeziku jeste javljanje 
jedne iste lekseme u značenju dva (ili više) muzička termina.  
• Značenja lekseme „makam“ u fondu opšte leksike jesu „mesto“, „položaj“, 
„pozicija“, „situacija“ (Muftić 2004: 1251).112 Njom se označava i „grob 
(sveca)“, „grobnica“, odnosno „mauzolej“ (Muftić 2004: 1251).113 Međutim, 
pored značenjâ u fondu opšte leksike, ova leksema ima više značenja i u 
registru muzike, u kom se ona primarno koristi u znače ju sistema „lestvica“ 
na kojem počiva autentična arapska i uopšte orijentalna muzička tradicija.  
Nakon priliva zapadnih pojmova u arapsku muziku, ovom leksemom počele su 
da se označavaju lestvice, dijatonske ili hromatske, durske ili molske, odnosno tonaliteti 
(kompozicija). Tako su „Klavirski koncerti u d-molu, c-molu i A-duru“ – „K ÙnšartÙyÁt 
al-biyÁnÙ maqÁm rÐ mÐnÙr – dÙ mÐnÙr – lÁ mÁÊÙr“.  
Istovremeno, leksemom „makam“ se u arapskom jeziku označavaju modusi – 
starocrkvene lestvice muzičke prakse i teorije Srednjeg veka, koje su bile u upotrebi do 
XVI veka, pre sistema durskih i molskih lestvica (Tajčević 2003: 96). Od latinskog 
„modus“ u značenju „način“ ove lestvice „vode poreklo i imena od starogrčkih lestvica, 
ali uz neke izmene i razlike“ (Tajčević 2003: 96) – „jonski“, „dorski“, „frigijski“, 
„lidijski“, „miksolidijski“, „eolski“, „lokrijski“.  Tako, na primer, „eolski modus“ u 
arapskom jeziku sreć mo kao „al-maqÁm al-ayÙlÐ“, a „dorski“ kao „al-maqÁm al-
dÙryÁnÐ“ .  
Leksemu „makam“ srećemo i u značenju „ton“/„tonski razmak“. Na primer, 
„buÝd al-maqÁm al-kÁmil/al-tÙn al-kÁmil wa buÝd niÒf al-maqÁm“ – doslovno 
„razmak/interval celog tona i polutona“. U programu Šestog libanskog filmskog 
festivala ..né.à Beyrouth „makam“ se javlja u okviru termina „četvrtton“ – „yaÝzif al-bÙq 
                                                 
112 Ovu leksemu čuli smo i u govoru beogradskih Jevreja u značenju „mesta“ – kada je neko bolestan i ne 
može da se namesti u krevetu, ne može da nađe m kam. 
113 Na ulazu u mauzolej u Damasku gde se nalazi grob čuvenog Saladina piše: „MaqÁm ÑalÁÎ al-DÐn al-
AyyÙbÐ al-mutawaffÐ 589 hiÊriyyan“. 
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ÝalÁ rubÝ maqÁm“ (B. a. 2007: 49). Leksema „makam“ je u ovom značenju (en. „tone“) 
predložena i u specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi (Ban 
ÞAbd al-AllÁh 1973a : 297),114 
• u registru muzike se leksemom „Òawt“ (pl. aÒwÁt) istovremeno označ vaju 
„glas“ i „ton“. Knjigu Umm KultÙm wa ÝaÒr min al-fann, dr N. A. Fuad 
(NiÝamÁt AÎmad Fu’Ád) posvećuje ovoj pevačici, obraćajući joj se sledećim 
rečima „ayyuhÁ al-Òawt min al-samÁ’“ – doslovno „o Glasu s neba“ (Fu’Ád 
1976: 9). Istovremeno, visoki tonovi na klaviru su „aÒwÁt al-biyÁnÙ al-
ÝÁliya“,  
• leksemom „dawr“ (doslovno „obrtaj“, „krug“) se u muzičkoj terminologiji 
označava vokalna kompozicija popularna u Egiptu, slična obliku 
„muwaššaÎ“, ali sa više kolokvijalnog teksta. Istovremeno „dawr“ ima 
značenje i u oblasti teorije arapske muzike, gde označav  složene makame 
(Farmer 1967: 106; Al Faruqi 1981: 58), 
• leksemom „qarÁr“, koja u fondu opšte leksike ima značenje „odluka“, 
„učvršćenje“, „mirovanje“, a koju T. Muftić navodi i u značenju „refren“ 
(Muftić 2004: 1182), se u muzičkoj terminologiji označava tonalna baza 
kompozicija zasnovanih na principu makama, odnosno „tonalno mirovanje“ 
(en. „tonal anchor“) – doslovno „mesto odmora/zaustvljanja“ (Racy 2003: 
97). Istovremeno se ovom leksemom označav  i glavni i osnovni lestvični 
ton – I stupanj, odnosno tonika, 
• leksema „miftaÎ“ u fondu opšte leksike i u muzičkoj terminologiji ima 
značenje „ključ“. Međutim, brojni autori navode i druga njena terminološka 
značenja u registru muzike. Tako se, na primer, sreće i kao termin za „čivije“ 
(RašÐd 1975: 37). T. Muftić navodi sledeća značenja ove lekseme u registru 
muzike – „tipka (klavira)“, „ventil“ kod instrumenta trube, „pedalo“, „pisak“ 
(Muftić 2004: 1092). Slična značenja navodi i H. Ver – „key (to a door, of a 
keyboard, esp. that of a piano) […] stop (of a wind instrument); valve (of a 
trumpet); peg, pin“ (Wehr 1980: 693). Treba istaći da je ova leksema veoma 
                                                 
114 Iako time uključujemo dijahronijsku ravan, smatramo da je zanimljivo pomenuti da se pod leksemom 
„makam“ podrazumevalo i mesto na kom je izvođač stajao prilikom nastupa pred halifom. H. H. Tuma 
ovo značenje dovodi u pitanje, podsećajući da su muzičari abasidskog dvora nastupali iza zavese, dok 
drugi autori smatraju da je i iza zavese moglo da postoji mesto posebno predviđeno za muzičara (Al 
Faruqi 1981: 170).  
116 
 
frekventna kao muzički termin u značenju „dirke“/„tipke“ (na klaviru, ali i 
na telefonu, kompjuteru i tome slično). Proliferacija terminoloških značenja 
ove lekseme u registru muzike direktna je posledica kalkiranja. Primećujemo 
da H. Ver i T. Muftić ne navode ovu leksemu u značenju „ključ“ u registru 
muzike, dok L. I. al-Faruki ne navodi značenje „dirka“ (Al Faruqi 1981: 183- 
184). 
 
5.7. Više značenja jednog termina kao posledica dijalekatskih razlika 
 
Polazeći od činjenice da se arapski jezik govori na velikom geografskom 
prostranstvu, a da je jezik izražene diglosije, dešava se da jedan isti termin ima različita 
značenja shodno regiji arapskog sveta u kojoj se upotrebljava. Tako se termin 
„muwaššaÎ“, koji istovremeno označava poetsku formu i samostalni žanr arapske 
vokalne umetničke muzike (zasnovan na istoimenoj poetskoj formi), u severnoj Africi 
koristi isključivo u značenju tekstualnog dela muzičke izvedbe, dok na Mašreku 
označava poetsko-muzički oblik u celosti (Touma 1996: 83). Leksema „dawÁsa“, koju 
smo naveli u značenju termina „pedal(a)“,se u govornom jeziku Mašrika oristi i u 
značenju „vrata“ na instrumentima poput uda i njemu sličnih. 
 
5.8. Vrste homonima 
T. Prćić istovetnost fonoloških i grafoloških oblika smatra potpunom 
homonimijom, dok istovetnost na fonološkom (homofoniju), odnosno samo na 
grafološkom planu (homografiju), smatra delimičnom homonimijom (Prćić 2008: 30- 
31). Bilo da su potpuni ili nepotpuni, homonimi po pravilu treba da pripadaju istoj vrsti 
reči (Mufti ć 1998: 682). L. Zgusta koristi termin stvarni homonimi i navodi da se njima 
u arapskom jeziku mogu smatrati samo one lekseme u kojima se sve foneme podudaraju 
(Zgusta 1991: 81).  
Kod glasa „q“ vrlo je izražena varijantnost izgovora, pa se tako on u pojedinim 
arapskim dijalektima izgovara kao glotalni ploziv – hamza; na primer, „qalam“ 
(„olovka“) se čuje kao „alam“, što u književnom arapskom jeziku znači „bol“ (Esseesy 
2009: 168). Ovde su u pitanju homofoni, lekseme koje se isto izgovaraju, ali drugačije 
pišu. Što se tiče homografa (leksema istih u ortografiji, ali različitih u ortoepiji), oni u 
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arapskom mogu biti posledica toga što se kratki vokali ne beleže – pojedine lekseme su 
na grafijskoj ravni identične, dok se pri izgovoru, usled različitog rasporeda vokala, one 
zapravo razlikuju (Zgusta 1991: 80; Gortan-Premk 1997: 150). Naizgled ista leksema, 
može se čitati na više načina. Tako bi nevokalizovana leksema „rqq“, mogla da se 
pročita kao „riqq“ u značenju muzičkog instrumenta, ali i kao „raqq“. Time bi značenje 
bilo promenjeno – iz muzičkog instrumenta u „(veliki mužjak) kornjače“ (Muftić 2004: 
551), premda je „raqq“ istovremeno i egipatska varijanta izgovora ove lekseme u 
značenju istog muzičkog instrumenta (Al Faruqi 1981: 277). Nebeleženje ostalih 
znakova za vokalizaciju, poput tešdida, može dovesti do toga da se ista 
(nevokalizovana) leksema istovremeno čita kao „šabÁb“ – „mladost“, „omladina“, 
odnosno „šabbÁb“ – „flautist“.115  
Prema V. M. Belkinovoj (В. М. Белкин) sinhronoj podeli, koju preuzimamo 
od T. Muftića postoje:  
1. Leksički homonimi, u okviru kojih postoje stari, ili nepravi homonimi, među 
kojima se nalazi dosta glagola koji se razlikuju prema svojim masdarima i 
homonimi koji su rezultat „primanja tuđica i njihove asimilacije s domaćim 
starim riječima po svome izgovoru“ (Muftić 1998: 682). U vezi s tim navodimo 
primer lekseme „nafÐr“, koju T. Muftić navodi pod korenom *n f r, u značenju 
„povratak (hadžija) iz Mine u Mekku“; „skupina“, „grupa (3-10)“, dok je kao 
leksemu stranog porekla navodi alfabetski u znače jima – „rog“, „truba“, 
„svirala“, „flauta“, „oboa“, „znak za napad“ (Muftić 2004: 1517, 1521).  
Kao primer homonima koji su nastali pozajmljivanjem iz dva strana jezika T. 
Muftić navodi leksemu „kanun“, koja je, kako tvrdi, u arapski jezik u značenju „zakon“ 
došla iz grčkog, dok je u značenju „citra“ poreklom iz persijskog jezika (Muftić 1998: 
683). Međutim, drugde u konsultovanoj literaturi nismo naišli na ovakvo tumačenje 
porekla lekseme „kanun“, kada je njom označen muzički instrument. Prema E. V. 
Lejnu, ova leksema je grčkog porekla, i kao termin za instrument, i u značenju „zakon“ 
(Lane 1954: 366). A. Dž. Rejsi navodi da je u osnovi vog termina grčka leksema 
„canon“ (zakon/pravilo), a da je najverovatnije ovaj instrument zbog svojih osobina, 
poput te da pevaču služi kao stabilan tonski oslonac tokom faza modulacije i nazvan 
doslovno „zakon“ (Racy 2003: 111). S. A. Rašid navodi da je leksema „kanon“ grčkog 
                                                 
115 T. Muftić homografe (ar. al-muštarak al-haÔÐ) naziva prividnom homonimijom (Muftić 1998: 682). 
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porekla, koja je u arapski jezik ušla prevođenjem (grčkih) dela u X veku, s tom razlikom 
što je u grčkom ovom leksemom označ van instrument tipa tambura, te da stoga postoji 
velika razlika na semantičkoj ravni u pogledu upotrebe ove lekseme u grčkom, odnosno 
arapskom jeziku (RašÐd 1975: 197).116 
2. Derivacioni homonimi, koji su posledica „podudarnosti po izgovoru riječi 
izvedenih, pak, iz riječi raznoga značenja“ (Muftić 1998: 683). Ukoliko je glagol 
V glagolske vrste denominalno izveden iz prideva „È nÐ“ (bogat), dobili smo 
glagol „taÈannÁ“ u značenju „obogatiti se“, a ukoliko je izveden iz imenice 
„uÈniya“ (pesma), značenje istog glagola jeste „pevati“ (Muftić 1998: 683). 
„Neki od ovih homonima su rezultat podudarnosti po obliku izvedenica razne 
vrste, a obrazovanih od iste osnove“ (Muftić 1998: 683), što je slučaj kod 
participâ VIII glagolske vrste kod podvostručenih (i šupljih glagola) – na primer 
„muštaqq“. „Derivacioni homonimi, najzad, rezultat su nekada podudarnosti 
homonimnih izvedenica“ (Muftić 1998: 683). Primer derivacionih homonima 
jeste „qaÒÒÁba“ – koja može imati značenje „flautistica“, odnosno „mesarica“ 
(Muftić 2004: 1199), ali može imati i značenje duvačkog instrumenta.117 
 
5.9. Narodna etimologija 
 
Narodna etimologija se navodi kao jedan od uzročnika polisemije, odnosno 
homonimije. Tako je leksema persijskog porekla „rÁst“ – doslovno „prav“, „istinit“, 
„direktan“ (Lambton 1961: 75) – kojom je označen jedan od najpoznatijih makama, 
povremeno dovođena u vezu sa leksemom arapskog porekla „raÒd“, pa je tumačena kao 
„promatranje“/„motrenje“.118 
Navodimo i primer koji smo preuzeli od T. Muftića, gde je od italijanske lekseme 
„piano“ zbog neobičnog oblika nastalo – „biyÁn“, ili „biy Ána“, iako postoji i oblik 
„biyÁnÙ“ ili pak i „bayÁn“, te je potom ova reč dovedena u vezu s arapskim korenom * b 
                                                 
116 Kao potvrda starosti ove pozajmljenice navodi se eksplicitno pominjanje ovog instrumenta u jednoj od 
priča iz zbirke Hiljadu i jedna noć (Alf layla wa layla) – ÝAlÐ ibn Bakr wa Šams al-TahÁr – čija je radnja 
smeštena u X vek (RašÐd 1975: 197).  
117 V. M. Belkin navodi i treću vrstu homonima – gramatičke homonime – koji „su rezultat formalne 
podudarnosti određenih gramatičkih kategorija riječi iz istoga korijena“ (Muftić 1998: 684). 
118 Ovaj oblik se i danas javlja na Magrebu. E. Nojbauer navodi da je ova iskrivljena varijanta po prvi put 
upotrebljena u XV veku i bila prisutna još u XVIII veku, da bi se varijanta rast vratila, verovatno pod 
turskim uticajem i ustalila u Egiptu tek krajem XIX veka (Neubauer 1999-2000: 324- 325). 
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y n, odnosno glagolom „bayyana“ – „tumačiti /zvucima ono što je u duši/“ (Muftić 
1998: 672).  
Odluka po pitanju toga da li se u navedenim slučajevima radi o homonimima 
ili polisemnim leksemama ne može se, zapravo, konačno izvesti. H. Ver leksemu 
„naffÁta“ – koja se javlja u Kuranu (113:4) u značenju žene (vračare, čarobnice) koja 
vrača tako što puše/duva na čvorove, a u novije vreme ima značenje „mlazni avion“ – 
obrađuje kao dve lekseme, odnosno dve odrednice (Badawi, Carter i dr. 2004: 768; 
Duraković 2004: 605). To znači da ih on doživljava kao homonime. T. Muftić oba 
značenja navodi pod jednom odrednicom (Muftić 2004: 1514), odnosno ovu leksemu 




6. Terminološke praznine 
 
Upoređivanjem terminoloških sistema dva jezika vidi se u kojoj meri su oni nepotpuni, 
neceloviti i da „se u vrlo mnogo slučajeva značenja suodnosnih termina podudaraju 
samo djelomice“ (Simeon 1969 I: XIX, XX). Najčešće „je leksičko značenje određene 
leksičke jedinice u odredišnom jeziku samo djelomično jednako sa značenjem svog 
parnjaka u izvorišnom jeziku“ (Zgusta 1991: 291). N. Kremzer to naziva delimičnom 
ekvivalencijom, koja je, kako navodi, najčešći odnos između leksema dva jezika, ali 
ujedno najrazuđeniji i najkomplikovaniji (Kremzer 1981: 109).  
Da bi međujezička i međukulturna komunikacija bila uspešna, „bitno je da se 
uspostave precizni odnosi terminološke korelacije između različitih jezika“ (Šipka 
2006: 151). To naročito važi kada su u pitanju jezici dve različite kulture. Tada je veća 
verovatnoća da će se javiti slučajevi nepostojanja odgovarajućeg ekvivalenta, usled toga 
što određeni pojam nije poznat materijalnoj i duhovnoj kulturi jednoj od strana 
(Riđanović 1988: 67). Iz perspektive kontrastivne analize, tu se radi o nultim odnosima 
(Đorđević 1987: 72). U takvim slučajevima ne postoji tertium comparationis – treći 
element poređenja – odnosno zajednička semantička ili formalna osnova „koja 
potrebnom merom sličnosti daje smisao svakom kontrastiranju“ (Bugarski 2007: 80).119 
„Obim bezekvivalentne leksike, uslovljene različitim kulturnim, istorijskim i 
socijalnim uslovima, veoma je veliki“ (Kremzer 1981: 116). U arapski jezik je, naročito 
od intenziviranja kontakata sa Zapadom, počeo da pristiže veliki broj novih pojmova, 
koji su neretko bili deo sasvim nove, do tada u ovom delu sveta nepoznate oblasti.120  
Tokom ekscerpcije muzičkih termina u arapskom jeziku sretali smo se sa 
slučajevima kada u arapskom jeziku za izvestan pojmovni sadržaj jezički simbol postoji, 
dok u našem odgovarajućeg simbola nema i vice versa. Kada terminološkog ekvivalenta 
nema, najčešće se „strani termin ostavlja u originalu, ili se koristi približan ekvivalent, 
neterminologizovana reč, koja to može jednog dana postati“ (Tomović 2007: 44). R. 
                                                 
119 „U tehničkim disciplinama, na primer, stručnjaci često mogu bez ikakvog dvoumljenja da identifikuju 
tertium comapartionis nazivâ za istu stvar u raznim jezicima [...] Drugačije je, međutim, u društvenim 
naukama [...] gde se na mestu tertium comparationisa tipično nalaze apstraktniji pojmovi, koji su samom 
svojom prirodom u mnogim slučajevima donekle zavisni od posebnih jezika u kojima su izraženi, pa je 
njihova veza sa vanjezičkim referentima utoliko delikatnija“ (Bugarski 2007: 80). 
120 U takvim slučajevima je, kako primećuje S. Janković, „karakteristično [...] stanovito kolebanje u 
terminologiji sve dok se ne učvrste vrijednosti samog termino-sistema [...] Pri tom ne predstavlja toliko 
problem pojava dubleta ili terminološke višestrukosti koliko pitanje nepodudaranja sadržaja. Uz to dolazi 
do izražaja istodobna pojava domaćih formi i internacionalizama“ (Janković 1980/81: 246). 
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Simeon objašnjava da je prilikom izrade dvotomnog Enciklopedijskog rječnika 
lingvističkih naziva, terminološke praznine popunjavao „uzimanjem internacionalne 
riječi u pohrvaćenom obliku, bilo doslovnom prevedenicom (kalkom), bilo opisnim 
terminom, a gdjegdje kratkom defincijom“ (Simeon 1969 I: XXIX). L. Zgusta ovakve 
opisne termine, odnosno definicije u službi terminološkog ekvivalenta naziva 
eksplanatornim ekvivalentima (Zgusta 1991: 298), dok su oni za N. Kremzera 
nominalne konstrukcije, odnosno parafraze (Kremzer 1981: 117).  
Kada su u pitanju manje poznati pojmovi iz zapadne muzičke tradicije, za koje 
čak mogu i postojati termini u vidu pozajmljenice ili oni skovani od domaćih elemenata 
arapskog jezika, neretko se zajedno sa njima, a pre svega u slučaju kada terminološkog 
ekvivalenta nema, u tekstu navodi opisni termin. 
 
6.1. Primeri iz arapske muzike 
 
Muzika se razlikuje od naroda do naroda, ali i sâmo definisanje toga šta je 
muzika nije u svakom narodu uvek isto, a može se vremenom i menjati. Za Stare Grke 
muzika je činila prirodnu sintezu sa poezijom i plesom, a tek sa hrišćanskim dobom 
dobila uže značenje čisto tonske umetnosti (Vujaklija 1966: 600). S obzirom na to da se 
prema islamskoj tradiciji, recitovanje Kurana (qirā’a), poziv na molitvu – ezan (adān), 
ceremonija sufijskih bratstava – zikr (dikr), uzdizanje Boga (takbīrÁt), zahvaljivanje 
Bogu (Îamd), uzdizanje/veličanje poslanika Muhameda (madīÎ) i molitva (du‘ā’) ne 
smatraju muzikom, termin „musika“ ne obuhvata date oblike (Al Faruqi 1980: 57- 
58).121 L. I. al-Faruki podseća da kategorije poput religijske, tradicionalne, narodne i 
popularne muzike ne predstavljaju pojave koje je moguće identifikovati u muzici svih 
kultura, te ih ne treba uvek i neselektivno nametati (Al Faruqi 1980: 78). Tako u 
terminologiji arapskih teoretičara muzike pre početka evropske kulturne penetracije u 
arapski svet, ove zapadne kategorije nisu bile prisutne, te ukoliko ih koristimo, 
upozorava ista autorka, neophodno je da ih detaljno pojasnimo ili redefinišemo da bi 
imale smisla (Al Faruqi 1980: 78). 
                                                 
121 Ovo nije pravilo koje važi za ceo muslimanski svet. Tako je, na primer, u Osmanskom carstvu u XIX 
veku recitovanje Kurana postalo deo osnovnog obrazovanja sekularnih muzičara, dok se od mujezinâ 
očekivalo da ovladaju dvorskim repertoarom i sviraju neki instrument, što je dovelo do toga da terminom 
mûsîkî počne da se označ va i recitovanje Kurana, zbog čega danas mujezini u Turskoj ne smatraju 
recitovanje Kurana suštinski različit m od muzike (Feldman 1996: 22). 
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6.1.1. Autohtoni instrumenti 
 
Kod pojedinih naziva za „autohtone“ muzičke instrumente ne postoji spreman 
ekvivalent u našem i drugim evropskim jezicima. Dešava se da srpski (ili, na primer, 
engleski) ekvivalent naveden u rečnicima, semantički u potpunosti ne odgovara terminu 
za dati instrument u arapskom jeziku. Kod naziva za muzičke instrumente svojstvene 
arapskoj kulturi treba biti naročito oprezan da neke od njih ne poistovetimo s nekim 
sličnim, a suštinski različ tim instrumentom u našoj „zapadnoj“ kulturi. 
Za instrument koji Mufadal ibn Salama smatra kraljem svih instrumenata 
(Shiloah 1991: 215), a koji se još naziva i „princ taraba“ (ar. amÐr al-Ôarab), vrstu 
kratkovrate laute, je u domaćoj i stranoj (zapadnoj) literaturi najzastupljeniji termin-
ekvivalent „lauta“ – it. „il liuto“, fr. „le luth“, nem. „die Laute“, en. „lute“ (Peričić 
1985: 161). U našem jeziku se ovaj internacionalizam realizuje i u fonetsko-
morfološkim varijantama „lutnja“ i „laut“.122 
Proučavajući hrvatsku baroknu muzičku terminologiju, S. Tuksar navodi da su 
„leut“ (i varijanta „liut“) kroatizovane pozajmljenice iz italijanskog, a da se „etimološki 
izvor ovih oblika, kao i svih kasnijih jezičnih refleksa u evropskim jezicima, nalazi [...] 
u arapskom nazivu al’ud [...], kojim se označavalo arapsko-perzijsko glazbalo iz kojeg 
se i razvila evropska lutnja“ (Tuksar 1990: 307). Stoga ovaj instrument jeste predak 
evropske laute, ali je od trenutka kada je stigao n evropski kontinent pretrpeo značajne 
promene.123 Polazeći od date činjenice da je „lauta“ nastalo od arapskog „al-ud“, autori 
knjige Thinking Arabic Translation smatraju da bi se prevođenjem „al-ud“ kao „lauta“ 
propustilo da ukaže na činjenicu da je u pitanju instrument koji je u velikoj meri različit 
od evropske laute (Dickins, Hervey i dr. 2005: 33). Smatramo da je i u našem jeziku 
najbolje koristiti termin „ud“.124  
                                                 
122 U monumentalnom delu Muzička enciklopedija naveden je termin „lutnja“, nakon kojeg je u zagradi 
dato i „al-‘ūd“ (Ajanović 1958: 54). Kod V. Perič ća je, osim varijanti „lauta“ i „lutnja“, navedeno i 
„leut“ (Peričić 1985: 161), čime bismo mogli pomisliti da je reč o vrsti broda. Međutim, P. Skok 
objašnjava da je varijanta ove lekseme dobila znače je „vrste lađe“ na Jadranu (Skok 1972 2: 275). S. 
Tuksar navodi da je leksema „leut“ (lutnja) bila u upotrebi u dubrovačkoj renesansnoj književnosti 
(Tuksar 1990: 306)), dok i D. Skovran beleži da se ovaj instrument u staroj dubrovačkoj književnosti 
javlja u varijanti „leut“ (Skovran 1963: 91). Autor intervjua sa čuvenim iračkim izvođačem na udu, M. 
Baširom, odlučio se za termin „ud“, ostavivši ga ipak pod znacima navoda (Simić 1967: 30). 
123 „Arabljani su, izgleda u 14. veku, preneli lautu u Španiju i na Siciliju, odakle se vrlo brzo raširila po 
celoj Evropi. U 15. veku su joj evropski graditelji ustanovili konačan oblik […] kasnije je čak i Stradivari 
načinio neke primerke“ (Despić 1986: 112- 113). 
124 T. Muftić navodi ekvivalente „lutnja“ i „ud“ (Muftić 2004: 1029).  
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Kanun je jedan od osnovnih instrumenata ansambla tipa taht. Kod T. Muftića 
prevodni ekvivalent za ovaj instrument jeste „citra“ (Mufti ć 2004: 1157), što verovatno 
potiče od čestih poređenja ovog instrumenta sa citrom. To čine brojni autori (Hassan 
2002: 411), poput H. H. Tume, koji navodi da je u pitanju „plucked box zither“, premda 
on koristi termin „kanun“ (Touma 1996: 121). Pojedini autori „kanun“ opisuju i kao 
sofisticiraniji oblik psalterijuma (psalteriona, psaltira) – srednjovekovnog trzalačkog 
instrumenta (Bulos 1971: 21; Peričić 1985: 265). U Višejezičnom rečniku muzičkih 
termina nalazimo objašnjenje da je „kanun“, odnosno „kanon“ rijentalni žičani 
instrument tipa psalterijum (Peričić 1985: 131). E. V. Lejn navodi da je „kanon“ vrsta 
dulcimera (Lane 1954: 366) – starog žičanog instrumenta, prethodnika cimbala (Peričić 
1985: 65). Prema autorima knjige Thinking Arabic Translation, leksemu „kanun“ ne 
treba prevoditi kao „dulcimer“, jer kanun samo podseća na njega (Dickins, Hervey i dr. 
2005: 33). Smatramo da zbog specifičnosti datog instrumenta, termin treba ostaviti u 
obliku koji je najsličniji arapskom originalu – „kanun“. 
Terminom „santur“, za koji H. H. Tuma navodi da je nastao od grčke lekseme 
„psalterion“, označava se vrsta citre koja se udara sa dvema palicama/batićima (Touma 
1996: 125).125 Prema S. A. Rašidu, „santur“ je leksema persijskog p rekla, koja 
doslovno znači „brz akcenat/naglasak“, odnosno „brzo sviranje“ – ar. al-nabr al-sarÐÝ 
(RašÐd 1975: 204). U čalgi bagdadiju se svira na iračkom santuru (citri  trapezoidnog 
oblika), dok postoji i persijski santur koji se od iračkog, između ostalog, razlikuje po 
broju žica (Touma 1996: 125). Kod T. Muftića osim oblika „santur“, nalazimo i 
varijante „sunÔÙr“ („cimbal“, „santur /vrsta citre/“, „timpan“) i „sinÔÐr“ – „cimbal“, 
„timpan“, „psaltir“ (Muftić 2004: 683).126 E. V. Lejn opisuje ovaj instrument na sledeći 
način – „a dulcimer [...] which resembles the kanoon, except that it has two sides 
oblique, instead of one (the two opposite sides equally inclining together), has double 
chords of wire, instead of treble chords of lamb’s gut, and is beaten with two sticks 
instead of the little plectra“ (Lane 1954: 370). Bez obzira na sličnosti sa drugim 
instrumentima, smatramo da bi najbolji termin-ekvivalent u našem jeziku bio „santur“, 
uz eventualno navođenje kratke definicije. 
                                                 
125 D. Despić navodi da je „psalterijum“/„psalterion“ nastalo odgrč. „psalein“ – „trzati“, „čupati“ (Despić 
1986: 146). 
126 T. Muftić navodi i termin „ÒanÔÙr“ u sledećim značenjima: „bubanj“, „doboš“, „timpan“, „harfa“, 
„lutnja“, pa čak i „klavir“ (Mufti ć 2004: 819). 
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Za udarački instrument, koji ulazi u sastav ansambla tipa taht (na Mašriku 
poznat pod terminom „riqq“), T. Muftić navodi značenja „tamburin“ i „bubanj“ (Muftić 
2004: 551). Smatramo da su oba ekvivalenta precizna, s tim što bismo malu prednost 
dali terminu „tamburin“, a što redosledom navođenja čini i sâm autor. Ukoliko situacija 
nalaže preciznije određ nje, može se koristiti i opisni termin, odnosno eksplanatorni 
ekvivalent, što bi u slučaju ovog instrumenta bilo „tamburin sa samo jednom kožom“. 
D. Despić navodi da je tamburin poznat kod balkanskih naroda pod orijentalnim 
nazivima „daire“ ili „def“ (Despić 1986: 362). U arapskom svetu postoji i instrument 
„deff“/„duff“, koji je sli čan instrumentu „riqq“ samo što ima veći prečnik i manji broj 
metalnih tanjirića (Touma 1996: 135).  
Darabuka je još jedan udarački instrument koji je veoma zastupljen u arapskoj 
muzici. S. Al-Huli (al-HÙlÐ) navodi da je u pitanju vrsta bubnja, koji se koristi u mnogo 
arapskih zemalja, a u Egiptu i u tradicionalnoj i narodnoj muzici (Al-HÙlÐ 1978: 264, 
310). U nemačkom se ovaj instrument sreć  pod terminom „die Bechertrommel“ i 
svrstava u grupu membranofonih/opnozvučnih instrumenata (Peričić 1985: 181- 182; 
Abraschew, Gadjew 2006/2007: 108). U Muzičkoj enciklopediji je opisan kao „mali 
ručni tamburin u obliku vaze, dekorirana terakota, s kožom na dnu“ (Ajanović 1958: 
55). Kod H. H. Tume nailazimo na sličan opis: „a single-headed drum in the form of a 
cup or goblet“ (Touma 1996: 136). Smatramo da ovaj termin u našem jeziku treba 
ostaviti kao „darabuka“ ili upotrebljavati opisni – „tamburin u obliku vaze“.  
Nej je instrument za koji se smatra da ima veliku duhovnu moć, pa je često 
prisutan u pojedinim sufijskim ritualima (Racy 2003: 77).127 T. Muftić ovu leksemu 
persijskog porekla navodi u značenjima „naj“ i „flauta od bambusa“ (Muftić 2004: 
1454).128 Nej se tradicionalno pravi od bambusa ili šećerne trske, a u novije vreme i od 
plastike (Touma 1996: 127). Jedan od nemačkih termina za ovaj instrument sadrži i 
specifikaciju u pogledu materijala izrade – „Ney: Bambuslängsflöte“ (Abraschew, 
Gadjew 2006/2007: 104), u čijoj je osnovi „die Längsflöte“, što se na engleski prevodi 
kao – „end blown flute“ (Perič ć 1985: 353-354), a što srećemo i kod H. H. Tume 
(Touma 1996: 127) – doslovno „uzdužna/prava faluta“ (Peričić 1985: 353-354). Prema 
                                                 
127 U turskom filmu Mevlana Dželaludin Rumi – Igra ljubavi (Mevlana Celaleddin-i Rumi – Aşkın dansı, 
2008) reditelja K. Kizbaza (Kürşat Kızbaz), nej je predstavljen kao instrument kojim se iskazuje čežnja za 
sjedinjenjem sa Bogom. 
128 H. A. Mahfuz navodi sledeće sinonime arapskog porekla – „šabÁba“ – (tršćana flauta)“ i „qaÒÒÁba“ 
(flauta), odnosno „qaÒab“ – „flaute“, sing. „qaÒaba“ (RašÐd 1975: 287; Muftić 2004: 707, 1199, 1200). 
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autorima knjige Thinking Arabic Translation, leksemu „nej“ ne treba prevoditi kao 
„flauta“, s obzirom na to da kod ovog duvačkog instrumenta nema nausnika, odnosno 
usnika (en. „mouthpiece“; nem. „Mundstück“),129 a i jer se od flaute razlikuje po tome 
što se prilikom sviranja ne drži horizontalno, već uspravno (Dickins, Hervey i sr. 2005: 
33).130 Naši prevodioci se odluč ju i za prevodni ekvivalent „tršćana svirala“ (Ševalije 
2011: 236), što se često može čuti i kod lokalnog muslimanskog stanovništva. Primetna 
je dilema i naših stručnjaka muzikologa i etnomuzikologa u pogledu izgovora, odnosno 
pisanja naziva za ovaj instrument. Stoga se prepliću varijante „naj“, „nej“, a neretko, 
javljaju se i našem jeziku neprimerene „ney“ i „nay“. Smatramo da je varijanta „naj“ 
koju navodi T. Muftić sasvim ispravna, ali bismo ipak malu prednost dali v rijanti „nej“ 
s obzirom na to da je ovaj farsizam kod nas usvojen preko jezika posrednika – 
osmanskog turskog – a da je izgovor verovatno bio blizak leksemi „nej“ (tur. ney), 
onako kako je danas možemo čuti u savremenom turskom jeziku.  
 
6.1.2. Sporni slučaj „violina“ 
 
U arapskim ansamblima manjeg sastava tradicionalno su zastupljeni gudački 
instrumenti – „arapsko“ ćemane (ar. kamanğa) u ansamblu tipa taht i rebaba (rabÁba) u 
ansamblima koji izvode andaluzijsku muziku. Oba instrumenta – ćemane i rebabu – je 
iz pomenutih tradicionalnih ansambala istisnula evropska violina, nakon čega je termin 
                                                 
129 Nausnik/usnik je deo limenih duvačkih instrumenata (Peričić 1985: 201). Iako se izrađuje od metala, 
flauta je drveni duvački instrument te ona nema nausnik, već „rupicu za duvanje“ – (nem.) „das 
Mundloch“ (Abraschew, Gadjew 2006/2007: 258; Peričić 1985: 283). Flauta je „ranije gradjena od 
drveta, i inače, tonski i tehnički, ima izrazite osobine drvenih duvačkih instrumenata, ali se danas pravi 
skoro isključivo od metala, ili raznih drugih materijala, samo ne od drveta!“ (Despić 1986: 21). 
130 Zanimljivo je pomenuti da se terminom flauta u evropskoj muzičkoj kulturi do, okvirno, XVIII veka 
označavao denotat tipa blokflauta, a da se tek „od druge polovine 18. stoljeća naziv flauta u glavnim 
evropskim jezicima značenjski povezuje s denotatom tipa ’poprečna flauta’ što je danas ostalo aktuelno u 
jezičnoj upotrebi“ (Tuksar 1990: 361).  
„Kroz celo vreme svoga dugog razvoja flauta se javljala u dva osnovna vida: kao uzdužna i poprečna. 
Uzdužna ima otvor na vrhu cevi i u cev se, dakle, duva odozgo, pa se ovo, uopšteno, može nazvati tipom 
frule. U evropskoj umetničkoj muzici taj je instrument najpoznatiji po nemačkim nazivom: blokflauta 
(Blockflöte“, a izrazito je preovladavao u muzičkoj praksi sve do 18. veka, tako da se pri pomenu flaute 
mislilo uvek na njega [...] Nasuprot uzdužnoj, poprečna flauta – u čiju se cev duva sa strane, pa to 
uslovljava i drugačiji položaj instrumenta prema sviraču – premda je još u 10. veku iz Azije, preko 
Vizantije, dospela u evropsku kulturu, veoma dugo imala je srazmerno mali značaj. Tek u Bahovo doba 
ona postepeno stiče istaknutije mesto i sve širu primenu – uglavnom zahvaljujući raznim tehničkim 
usavršavanjima, dok blokflauta, naprotiv, tokom 18.veka išćezava iz upotrebe. Tako se pod nazivom: 
flauta počinje redovno da podrazumeva poprečna“ (Despić 1986: 170).  
Arapi čuvenu operu Čarobna frula (Die Zauberflöte) V. A. Mocarta (W. A. Mozart), prevode kao „al-
NÁy al-siÎrÐ“ ili „ al-NÁy al-masÎÙr“.  
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„kamanğa“ počeo da se koristi u značenju (evropske) violine (Touma 1996: 46). T. 
Muftić leksemu „kamanğa“ navodi u značenjima „violina“ i „ćemane“ (Muftić 2004: 
1309). Danas je u arapskom jeziku najzastupljeniji termin za violinu „kamÁn“, koji T. 
Muftić isto navodi u značenjima „violina“ i „ćemane“ (Muftić 2004: 1306).131 I u našem 
jeziku je prisutan turcizam „ćemane“ – uslovno reč no, romski naziv za violinu (Despić 
1986: 60).132 Autori knjige Thinking Arabic Translation smatraju da leksemu „kamÁn“ 
treba prevoditi kao „violina“, jer je u obema kulturama u pitanju isti instrument 
(Dickins, Hervey i dr. 2005: 33). Međutim, u literaturi, iako retko, sreć mo 
neadaptiranu pozajmljenicu iz, pretpostavljamo, francuskog jezika – „fiyÙlÙn“ – 
navedenu u zagradi nakon lekseme „kamÁn“. U knjizi al-Qawmiyya fÐ mÙsÐqÁ al-qarn 
al-ÝišrÐn se leksema „kamÁn“ javlja sedam puta prema šezdeset i pet javljanja 
neadaptirane pozajmljenice – „fiyÙlÐna (Al-HÙlÐ 1978: 50).133 Na istoj stranici ovog dela 
(Al-HÙlÐ 1978: 50), kompozicije B. Bartoka prevedene su na sledeći način: 
• 44 TunÁ’iyya li Álatay fiyÙlÐna (44 Dueta za dve violine), 
• KÙnšÐrtÙ al-kamÁn al-tÁnÐ (Drugi violinski koncert). 
 
6.1.3. „Arapske“ violine i njihovi termini u arapskom jeziku 
 
U arapskoj autentičnoj muzici i karakterističnim ansamblima manjeg sastava 
gudački instrument zauzima važno mesto. Instrument koji se u literaturi u engleskom 
jeziku sreće kao „rebab“ ili „rebec“ (Bulos 1971: 21) – „rebek[a]“, „rubeba – 
srednjovekovni gudački instrument“ (Peričić 1985: 272) – u arapskom je 
„rebab“/„rebaba“.134 Iako se opisuje kao instrument sličan guslama (Muftić 2004: 503; 
Gitani 2006: 43), ili, prema H. H. Tumi čak sličan lauti – „bow-necked lute“ (Touma 
1996: 140), ovaj gudački instrument se u literaturi neretko navodi i kao predak violine 
                                                 
131 Obe lekseme – „kemandža“ i „kamÁn“ – su persijskog porekla. Ređ  se može sresti i varijanta 
„kamantša“. Potvrdu toga da su u pitanju termini za nstrument „violina“ nalazimo i u specijalizovanom 
rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi, jer je za obe lekseme naveden francuski ekvivalent „  
violon“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1969: 356), potom rečnicima oksfordskog izdanja (Doniach 1982: 438; B. a. 
2001: 823) i arapsko-arapskom rečniku u izdanju ALECSO (Al-ÝÀyid, ÝUmar i dr. b. g.: 1055). 
132 U pitanju je balkanski turcizam, koji se javlja u makedonskom, bugarskom i albanskom jeziku 
(Petrović 2005: 422). 
133 Pri tome se u pomenutom delu sreće i termin „al-kamÁn al-šarqÐ“ (Al-H ÙlÐ 1978: 232, 238, 248). 
134 S. A. Rašid objašnjava da su Evropljani preuzeli ovaj arapski naziv u varijantama „Rubele“ , „Rebec“ , 
„Rubella“ , „Rubeca“  i da je on korišćen u Evropi sve do XIV veka dok se nije u upotrebi ustalio novi 
naziv„ fiyÙl“ , odnosno„ fiyÙlÁ“  (RašÐd 1975: 236). 
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(Bulos 1971: 21). Smatramo da je u našem jeziku za ovaj instrument najbolje koristiti 
termin „rebab“, koji navodi i T. Muftić (2004: 503).  
Međutim, terminom „rabab“ su označ vani različiti gudački instrumenti (RašÐd 
1975: 235).135 Na prostoru Severne Afrike, u Tunisu, Alžiru i Maroku, muzičari sviraju 
na rebabu/rebabi sa dve žice (Touma 1996: 117). Postoji i rebab/rebaba sa jednom 
žicom.136 „Rebab“ se koristi i kao opšti termin za sve violine sa gudalom, u koje spadaju 
i rebab sa dve žice i pomenuta (iračk ) „džoza“ sa četiri žice – takozvana violina sa 
šiljkom, koja ulazi u sastav čalgi bagdadija (Al Faruqi 1981: 271- 272; Hassan 2002: 
409). S obzirom na to da Š. Hasan ovde ne koristi termin „viol(in)“, već „fiddle“, što je 
engleski narodni izraz za violinu (Peričić 1985: 362), smatramo da bi se „fiddle“, 
odnosno „rebab“ kao opšti termin, moglo na naš jezik prevesti kao „ćemane“. Tako pod 
opštim terminom „ćemane“ podrazumevamo rebab/rebabu, potom instrument koji je u 
Iraku poznat kao „džoza“, a u drugim arapskim zemlja a kao „kamanÊa“, što smo već 
ranije u ovom radu prevodili kao „(arapsko) ćemane“. S obzirom na to da je (arapsko) 
ćemane i rebabu iz tradicionalnih arapskih muzičkih ansambala istisnula evropska 
violina, može se reći da je jedino „ćemane“ koje je opstalo u tradicionalnom tipu 
ansambala, „džoza“ u čalgi bagdadiju (Shiloah 1995: 83; Touma 1996: 117).  
 
6.1.4. Truba i/ili rog 
 
Instrument koji se u Kuranu spominje da će se oglasiti na Sudnji dan (ar. 
Yawm al-qiyÁma) je, prema nekim autorima, „truba“ (Tanasković 2008: 92). U 
prevodima Kurana, B. Korkuta (2001: 135, 303, 318, 347, 442, 465, 518, 566, 581), E. 
Durakovića (2004: 136, 304, 319, 348, 443, 466, 519, 567, 582) i E. Karića (2008: 135, 
                                                 
135 Više o poreklu i vrstama ovog instrumenta videti: (Farmer 1995: 347- 348). Prema jednoj teoriji 
„rebab“je izvedeno iz arapskog glagola „rabba“ – doslovno „sakupiti“, „sabrati“. Ovde je u obzir uzeto 
mišljenje inženjerâ zvuka prema kojem su trzalački instrumenti, poput uda, proizvodili kratke, 
isprekidane tonove (ar. munfaÒil), a instrumenti sa gudalom – dugačke i povezane (ar. muttaÒil), te je tako 
upotreba gudala dovela do „sakupljanja“, odnosno „sabiranja“ kratkih nota u jednu dugačku i povezanu 
(Farmer 1995: 347). 
L. I. al-Faruki kao doslovno značenje ovog termina navodi – en. „that which is assembl d“ (Al Faruqi 
1981: 271). 
136 U Siriji se takozvane pustinjske pesme (ar. sing. „al-uÈniya al-ÒaÎrÁwiyya“), odnosno beduinske 
pesme (ar. sing. „uÈniya badawiyya“) karakteristične za pustinjske predele na istoku zemlje, izvode u 
pratnji rebaba sa jednom žicom i gudalom (Al-MÁliÎ 2010: 57). I u specijalizovanom rečniku 
objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi je navedeno da je „rabÁ “ narodni žičani instrument sa jednom 
žicom“ – „Ála watariyya šaÝbiyya dÁt watar wÁÎid“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1969: 355). 
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303, 318, 347, 442, 465, 518, 566, 581) prevodni ekvivalent je „rog“.137 Arapska 
leksema koja se javlja u Kuranu jeste leksema „ÒÙr“. Izuzimajući javljanje lekseme 
„nÁqÙr u u suri al-Mudesir („sÙrat al-Muddatir“ – 74:8), leksema „ÒÙr“ pojavljuje se 
devet puta (uvek) u vezi sa Sudnjim danom – 6:73; 18:99; 20:102; 23:101; 36:51; 
39:68; 50:20; 69:13; 78:18 (Behrens-Abouseif 2002: 547). Kod T. Muftića navedena 
značenja lekseme „ÒÙr“ jesu „(lovački) rog“ i „truba“ (Muftić 2004: 824). Koji je 
instrument „izabran“ da se oglasi na Sudnji dan objašnjava L. I. Al-Faruki i navodi da 
se verovatno radi o vrsti duge prave trube, koja je od XI veka poznata pod nazivom 
„nafÐr“, dok za leksemu „ÒÙr“ navodi prevodne ekvivalente u engleskom jeziku „horn“ 
(horna, odnosno rog) i „bugle“ (Al Faruqi 1981: 321).138  
Nedoumica oko toga da li je instrument koji se spominje u Kuranu „truba“ ili 
„rog“ nije karakteristična samo za arapski svet, već se javlja i u evropskoj klasifikaciji 
muzičkih instrumenata u periodu pre uvođenja ventila početkom XIX veka.139 
 
6.1.5. Tarab (Ôarab) 
 
Jedan od semantički najsloženijih termina jeste „tarab“. Ova leksema se u 
rečnicima različitih epoha povezuje sa osećanjem sreće ili radosti, ili kombinacijom oba 
(Racy 2003: 203). Ibn Manzur leksemu „Ôarab“ objašnjava kao istovremeni osećaj sreće 
(ar. faraÎ) i tuge (ar. Îuzn), a Butrus al-Bustani kao pomešano osećanje radosti i tuge 
(Racy 1993: 204). Da bi se znalo da li se radi o sreći ili tuzi neophodan je širi kontekst 
(Beeston 1970: 111).140 Leksemom „tarab“ se već u preislamskom dobu označavala 
snažna emocija (radosti ili tuge), prouzrokovana, pre svega, slušanjem poezije ili 
muzike. A. Šiloa (Shiloah) smatra da se pod ovom leksemom prvobitno podrazumevala 
emocija izazvana recitovanjem lepe pesme/poeme, a da se značenje potom proširilo i na 
osećanja izazvana slušanjem muzike (Shiloah 1995: 16). 
                                                 
137 U prevodu E. Karića naveden je malim slovom, dok je u druga dva naveden (uvek) velikim slovom. 
138 Ekvivalenti engleskog termina bugle jesu „krilnica“, „krilni rog“, „ flighorna“ (Peričić 1985: 153). 
139 Do tada, kako navodi S. Tuksar, „u opć j organografskoj klasifikaciji puhačkih glazbala bogatstvo 
oblika i materijala u koji se puše i proizvodi zvuk tako da usnice trepere pritisnute na početak (rjeđe 
postrance) cijevi, dakle unutar grupe tzv. labrosonih glazbala postoji još uvijek neriješena enigma u čemu 
je differentia specifica između roga i trublje“ (Tuksar 1990: 407). Tako i D. Despić objašnjava da u „ranoj 
fazi razvoja metalnih duvačkih instrumenata nema pouzdanog merila za razlikovanje predaka horne od 
predaka trube“ (Despić 1986: 242). 
140 Ova leksema može se smatrati i primerom enantiosemije (ar. al-taÃÁd). 
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„Tarab“ je masdar glagola „Ôariba“ – „b. uzbuđen“, „b. razdragan“, „uzbuditi 
se“, „oduševiti se“, „uznemiriti se“ (Muftić 2004: 870). T. Muftić navodi sledeća 
značenja lekseme „tarab“ – „uzbuđenje“, „veselje“, „zabava“, „svirka“, „muzika“ 
(Muftić 2004: 870). Jedno vreme ova leksema se upotrebljavala kao opšti termin za 
muziku, a danas je u tom značenju potisnuo dominantan termin „musika“/„musiki“. 
Međutim, u ovom značenju leksema „tarab“ je opstala kroz sintagmu „Álat al-Ôarab“, što 
je jedan od termina za muzičke instrumente – doslovno „instrumenti muzike/taraba“.141 
Polazeći od činjenice da se pod ovom leksemom podrazumeva i muzički repertoar 
Egipta i istočnog dela (arapskog) Mediterana od pre Prvog svetskog rata, koji 
tradicionalno kod slušalaca izaziva snažne emocije, „tarab“ danas označ va sâm efekat 
te muzike, odnosno specijalno emotivno stanje izazvano slušanjem datog repertoara 
(Racy 2003: 6).142 Iako se u literaturi često ističe neprevodivost lekseme „tarab“ u ovom 
značenju, u engleskom se neretko sreće prevodni ekvivalent „enchantment“, što bi se na 
srpski moglo prevesti kao „opčinjenost“, „omađijanost“, odnosno „očaranost“ 
(muzikom). E. V. Lejn na sledeći način opisuje ovo stanje izazavano slušanjem 
(muzike) - „the natives of Egypt are generally enruptured with the performances of their 
vocal and instrumental musicians: they applaud with frequent exclamations of ’Allah’ 
[...] and ’God approve thee!’ ’God preserve thy voice!’ and similar expressions“ (Lane 
1954: 360). 
Najfrekventniji izraz (uzdah) kojim pevači bude ova osećanja kod slušalaca 
jeste čuveno „āh“, premda postoje i brojni drugi. Reakcije slušalac  kreću se od 
suptilnih ka veoma snažnim uzbuđenjima, neretko i ekstazi (Shiloah 1995: 16).143  
Ovde treba pomenuti i termin „taÔrÐb“ od istog korena *Ô r b, što je masdar II 
glagolske vrste od glagola „Ôarraba“, koji T. Muftić navodi u značenjima „(za)pjevati“, 
„(za)svirati“ (Muftić 2004: 870). Pod terminom „taÔrÐb“ se podrazumeva klasičan 
postupak za izazivanje snažne emocije, odnosno taraba, beskonačnim ponavljanjem 
                                                 
141 U studiji o klasičnoj arapskoj književnost R. Božović leksemu „tarab“ na jednom mestu prevodi kao 
„zadovoljstvo“, što je, kako navodi, prema prvim teor tičarima bio zadatak ove umetnosti (Božović 2012: 
16). Kasnije u istom delu autor navodi leksemu „Ôarb“ – varijantu koju ne nalazimo kod T. Muftića – kao 
jedan od četiri osnovna razloga koja se, prema shvatanju Arapa, nalaze u osnovi književne umetnosti i 
prevodi je kao „pevanje“, odnosno „muzika“ (Božović 2012: 21).  
142 A. Dž. Rejsi pojam taraba definiše na sledeći način – „the traditional urban music, especially the 
qadÐm, or older more ecstatically oriented repertoire; also the ecstatic feeling that the music produces“ 
(Racy 2003: 229). 
143 Poznat je uzdah „ah“, koji tokom pesme RÁÊiÝÐn yÁ hawÁ ispušta Fejruz, za koji se kaže da nosi 
osećanje žudnje i žalosti izmešane sa kajanjem, što slušaoci tumače kao de muzika nosi ta značenja i 
skriva se iza njih (Íasan 1993: 108).  
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istog dela kompozicije, da bi se procenila pažnja publike (opipao njen puls), koje se 
primenjuje tokom dugih nastupa uživo, jer tada pevač može da dobije povratni efekat – 
en. feedback (Asmar, Hood 2001: 311).144 Klasični izvođači, poput Abdelhalima Hafiza 
i Um Kulsum, primenjivali su ovaj postupak ad infinitum (Asmar, Hood 2001: 304, 
311).145  
 
6.1.6. Slušaoci  
 
Leksemom „samia“ (kol. „sammÐÝah“) – doslovno slušaoci – označen je jedan 
sloj slušalaca, koji kao da čine klasu za sebe. To su slušaoci koji na poseban nači  
doživljavaju određen muzički repertoar i reaguju na njega na specifičan način, 
zahvaljujući neophodnom predznanju. Po ovim kultivisanim slušaocima, vrsnim 
poznavaocima datog repertoara, poznati su, pre svih, grad Alepo, a potom i Kairo i 
Bejrut (Shannon 2006: 30- 31). Slušaoci tvrde da poseduju poseban talenat za slušanje, 
dok se istovremeno tradicionalno smatraju arbitrima uzičkog ukusa i estetike urbanih 
sredina, te se navodi da nijedan značaj n arapski umetnik, uključ jući tu i imena poput 
Um Kulsum i M. Abdelvehaba, nije postao slavan dok ga „alepski“ slušaoci nisu 
prihvatili (Shannon 2006: 30- 31). Prema A. Dž. Rejsiju, verbalne reakcije ovih 
slušalaca, naročito tokom intimnijih muzičkih svirki, suptilno su ukombinovane s 
efektno vremenski isplaniranim i na taj način komunikacijski uspešnim uzdasima, 
pokretima/vrćenjem glave i izrazima lica (Racy 2003: 133). Najfrekventnij izrazi 
kojima se slušaoci u tim prilikama obraćaju izvođaču jesu „yÁ šaqÐ“  (doslovno „o 
nevaljalče/bestidniče“) ili još interesantnijeg „ÎarÁm Ýalayk“ – doslovno „to ne smeš da 
činiš“, „imaj milosti!“ (Racy 2003: 133). Publika očekuje tarab, ali je i njena uloga u 
ovom procesu bitna kroz ispravno reagovanje i izražav nje emocija povicima, čime se 
uspostavlja neophodni kontakt sa izvođačem (Frishkopf 2001: 233). Pored ovih „pravih 
slušalaca“ – „responsive listeners“ kako ih naziva A. Dž. Rejsi (Racy 1986: 423) – za 
postizanje taraba neophodna je i „salÔana“. Ovom leksemom, koja u fondu opšte leksike 
                                                 
144 Moć koju ima ponavljanje jednog dela kompozicije deo j specifičnosti arapske kulture. Tako „u 
arapskoj poetici gotovo samostalan detalj ima univerzalnu vrijednost, odnosno kako se u njoj dio cjelin  
ponaša kao sama cjelina, to kao posljedicu ima insisitiranje na stihu kao poetskoj jedinici: osnovna 
formalno-estetska, sadržajno-misaona, logička i emocionalna jedinica u arapskoj poeziji i poetici nije 
cijela pjesma, nego je to stih kome se posvećuje najveća, gotovo jedina pažnja, kako u poeziji tako i u 
poetici i kritici“ (Grozdanić 1975: 24). 
145 A. Dž. Rejsi ovaj pojam definiše na sledeći način: „engendering powerful Ôarab feeling, especially 
through the use of vocalizations and the stretching out of syllables“ (Racy 2003: 229). 
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ima značenja „vlast“ i „sultanat“, se u registru muzike označava izvođačevo 
ovladavanje makamom, odnosno to da on doslovno „postaje ultan makama“ (Asmar, 
Hood 2001: 320). A. Dž. Rejsi ovaj pojam definiše na sledeći način – „a creative 
ecstatic state typically experienced by performers, and usually linked to the melodic 
modes“ (Racy 2003: 228).146 
 
6.2. Hiponimija i/ili odnos deo-celina 
 
U ovom poglavlju treba pomenuti i hijerarhijsku strukturu, koja je prisutna u 
vokabularu svih prirodnih jezika (Felber 1984: 105) – hiponimiju, u okviru koje se izraz 
sa širim značenjem naziva hiperonim, a onaj sa užim značenjem hiponim. „Više 
ravnopravnih hiponima jednog hiperonima čini njegove kohiponime“ (Prćić 1997: 95). 
M. Riđanović upozorava da treba biti oprezan pri razlikovanju hiponimije od odnosa 
deo-celina, jer se „slikarstvo, muzika, arhitektura mogu [...] semantički posmatrati i kao 
vrste i kao djelovi umjetnost“ (Riđanović 1988: 308- 309). Prema T. Prćiću „hiponimija 
pruža mogućnost izbora da se na isti segment vanjezičke stvarnosti upućuje opštijim ili 
specifičnijim leksemama, saglasno namerama komunikatora u određenoj 
komunikacionoj situaciji“ (Prćić 1997: 97).  
Problem za leksikografa može nastati onda kada u jednom jeziku usled 
leksičke/terminološke praznine ne postoji adekvatan ekvivalent za hiperonim iz drugog 
jezika. T. Prćić to naziva prividnom hiponimijom „kada, usled postojanja leksičke 
praznine – specifično, praznine u generalizovanju, jasan hiperonim nije raspoloživ“ 
(Prćić 2008: 123). Ovoj temi posvetio je dužnu pažnju i T. Muftić, konstatujući da 
situaciju u arapskom jeziku (po pitanju odsustva hiperonima za kohiponime) treba još 
ispitati. 
„Razlike među jezicima u vezi s hiponimijom često su znatne. Tako neki hiponimijski 
niz u jednom jeziku ne nalazimo. Zatim, broj hiponima u sličnim skupovima varira od 
jednog jezika do drugog. Najzad, pojmovni sadržaj pojedinih hiponima u nizu u raznim 
                                                 
146 Da bi se postiglo takvo stanje svesti neophodan je instrumentalni uvod u određ nom makamu sa 
brojnim ponavljanjima refrena, iza koga sledi instrumentalna improvizacija (ar. taqsīm, pl. taqāsīm), kao i 
vokalna improvizaciona sekcija (ar. mawwāl, pl. mawāwīl), sve dok intervali datog makama u kom se 
kompozicija izvodi nisu u potpunosti apsorbovani – i od strane izvođača, i od publike (Asmar, Hood 
2001: 320). Tek tada je moguće prouzrokovati ekstatično stanje pomoću određenog makama, a poznato je 
da svaki makam „nosi“ specifičnu emociju (van der Linden 2001: 321).  
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jezicima vrlo se često u većoj ili manjoj mjeri međusobno razlikuje. Upoznavanje svih 
tih i drugih relevantnih pojava pomaže nam da bolje shvatimo pojedine osobitosti, kao i 
duh, ne samo nekog jezika nego, u određenoj mjeri, i dotičnog naroda i njegove kulture, 
kao i njegovog pogleda na svijet stvarnosti“ (Muftić 1998: 696). 
Već smo naveli da se (tradicionalno) pod terminom „musika“/„musiki“ ne 
podrazumevaju isti (ko)hiponimi, kao što je to slučaj u evropskoj muzičkoj tradiciji. 
Uslovno rečeno bi se za recitovanje Kurana, ezan, potom oblike madih, zikr, mevlud147 i 
kasidu (aр. qaÒÐda) sa religijskim sadržajem, koji prema tradicionalnom islamskom 
shvatanju nisu muzika (Touma 1996: 152), hiperonimom mogao smatrati termin 
„handasat al-Òawt“ – doslovno „inženjerstvo (umetnost) zvuka“, ali bi on ujedno 
obuhvatao i oblike koji se smatraju muzikom.148 Iako je muzika čest pratilac islamskih 
verskih praznika, kao što su Kurban-bajram (ar. ÝÏd al-aÃÎÁ), deseti dan prvog meseca 
islamske lunarne godine muharema, noći jednomesečnog ramazanskog posta – posebno 
četrnaesta i dvadeset sedma noć, Ramazanski bajram (ar. ÝÏd al-fiÔr), praznovanja 
hodočašća i tome slično (Touma 1996: 14, 152), ne postoji termin, odnosno hiperonim, 
za sve ove oblike, kao što je, na primer, evropski termin „religijska muzika“. Navedene 
oblike povezuje verski kontekst, ali se najčešće svaki od tih oblika navodi pod svojim 
zasebnim (opštim) terminom, kao što je slučaj kod, pre svega, recitovanja Kurana, ali i 
drugih (Al Faruqi 1980: 58; Racy 1981b: 18). Ipak, navedeni oblici se često u literaturi 
na stranim (zapadnim) jezicima obrađuju u okviru poglavlja naslovljenih „religijska 
muzika“ (Touma 1996: 152, 153, 157), ili čak i „muslimanska“/„islamska“ muzika 
(Petrović 1988/89: 128, 129).  
 
                                                 
147 Leksema „mavlid“ – „mesto rođenja“, „rođenje“, „rođendan“, „mevlud/proslava Muhamedovog 
rođendana“ (Muftić 2004: 1669) – jeste vrsta pesme, slične panegiriku, koja se izvodi u čast Poslanikovog 
rođenja (Procházka-Eisl, Procházka 2010: 193). Ovaj događ j se može obeležavati javno ili privatno i 
podrazumeva izvođenje priče o Muhamedu, koji se rodio prvog dana meseca rebi al-evela (rabÐÝ al-
awwal), ali se mevlud može proslavljati i drugim danima u godini (Touma 1996: 159).  
148 Na osnovu stavova iznesenih u delima islamskih pisaca klasičnog doba, L. I. Al Faruqi u čuvenom 
mnogo puta citiranom članku „Music, Musicians and Muslim Law“ daje tabelu „handasat al-Òawt“. Na 
tabeli su najpre dati oblici koji se ne smatraju za muziku i koji su svi dozvoljeni, a potom oni koji se 
smatraju za muziku, koji autohtonom terminologijom mogu biti označeni kao „ÎalÁl“ 
(„dopušten“/„dozvoljen“), „mubÁÎ“ (nešto što ne zaslužuje ni pohvalu ni kuđenje), „makrÙh“ (nešto što 
sa religijskog stanovišta ne zaslužuje pohvalu, što je ružno, ali nije grešno) i „ÎarÁm“ 
(„zabranjeno“/„grešno“), a na kojoj na apsolutnom vrhu (kao ne-muzika) stoji recitovanje Kurana (Al 
Faruqi 1985: 8).  
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6.3. Rod pozajmljenica  
 
Osim ispoljenih grafijskih kolebanja, pozajmljenica „musika“ se javlja i u oba 
roda. Najčešće se javlja kao imenica ženskog roda. Tako je navodi i H. Ver (Wehr 1980: 
931). U propozicijama Akademije za arapski jezik u Kairu, izdatim u periodu od 1934-
1984, navedeno je da je pozajmljenica „musiki“ kada označava nauku i umetnost (ar. 
fann wa Ýilm) muškog roda, dok je kada se odnosi na zvođenje (ar. ÒinÁÝa) ženskog roda 
(AmÐn, Al-TarzÐ 1984: 190). U naslovu Hulaijeve knjige – Kitāb al-mūsīqā al-šarqī se 
javlja kao imenica muškog roda.149  
Često se može čuti, izvesna vrsta (nepisanog) pravila, da su pozajmljenice u 
arapskom jeziku ženskog roda. Premda to i jeste najčešće slučaj, upotreba pokazuje da 
se ne može govoriti o univerzalnom pravilu.  
U muzičkoj terminologiji su zastupljenije pozajmljenice ženskog roda, poput 
arije („hÁdihi al-ÁriyÁ“), intermeca („antÐrmÐzÙ šarqiyya“), simfonije („taštamil 
aÝmÁluhu ÝalÁ sitta Ýašrata sÐmfÙniy(y)a“) i mnogih drugih. Međutim, neretko se pojedine 
pozajmljenice u značenju muzičkih termina javljaju u muškom, ili čak i u oba roda. 
Tako se stara pozajmljenica „nÁy“ javlja u oba roda: 
•  predlog termina za flautu Akademije za arapski jezik u Kairu jeste „al-nÁy 
al-ifranÊiyya“ – gde je ova leksema upotrebljena kao imenica ženskog roda,  
• istovremeno T. Muftić je u okviru termina u istom značenju navodi kao 
leksemu muškog roda – „nÁy ifranÊÐ“ (Mufti ć 2004: 1454). 
 
1. Pozajmljenice koje se javljaju u muškom rodu: 
• „opereta“ – „hamsat ÙbirÐtÁt“ (Al-ŠarÐf 1993: 65),  
• „balet“, koja se javlja i u više grafija – „al-bÁliya al-ÐmÁ’ Ð“ (Al-HÙlÐ 1978: 
50), odnosno „itnÁni wa ÝišrÐna bÁleyh/bÁlÿ“ (Al- ÑaffÁr 1988: 66),  
• „violončelo“ (ar. fiyÙlÙnsÐl) – „tamÁniyat fiyÙlÙnsÐlÁt“ ili „al-fi yÙlÙnsÐlÁt al-
tamÁniya“ (Римский-Корсаков 1999: 100), 
• „truba“ (ar. t(u)rÙmbÐt) i horna“ (ar. hÙrn) – „talÁtat t(u)rÙmbÐtÁt wa arbaÝat 
hÙrnÁt“ (Римский-Корсаков 1999: 100),  
                                                 
149 Da ne postoji usaglašenost po ovom pitanju vidi se i u tome što se na pojedinim mestima ova knjiga 




• „flauta“ (ar. f(i)lÙt) – „al-f(i)lÙt al-munfarid“ (Al-HÙlÐ 1978: 257, 271),  
• „svita“ (ar. s(i)wÐt) – „al-s(i)wÐt al-ÙrÙbÐ“ (ÓÁhÁ 1999b: 182),  
• „klavir“ (ar. biyÁnÙ) – „biyÁnÙ qadÐm“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 222) i 
„biyÁnÙ munfarid“ (Yudkin 2011: 199), 
• „konzervatorij“, u varijanti koja ukazuje na romansko poreklo pozajmljenice 
–„fa unši’a kÙnsarfatuwÁr [...] wa duÝiya ilayhi“ (Al-HÙlÐ 1978: 214),  
• „mÁrš“, 
• „valcer“ (ar. fÁls), koju srećemo u nazivu kompozicije J. Sibelijusa (Sibelius, 
1865-1957) Tužni valcer (Valse triste) – al-FÁls al-ÎazÐn (Al-HÙlÐ 1978: 37). 
 
2. Primeri pozajmljenica koje se javljaju u muškom i ženskom rodu, uslovno 
rečeno neodređenom rodu (ar. mustawÁ):150 
• „orkestar“ (ar. ÙrkastrÁ) – „al-ÙrkastrÁ al-sÐmfÙniyya“ (Al-ÑaffÁr 1988: 
61).151 Međutim, srećemo je i kao imenicu muškog roda – „al-urkastrÁ al-
sÐmfÙnÐ (Al-HÙlÐ 1978: 232), odnosno „ÙrkastrÁ kabÐr“ (Al-HÙlÐ 1978: 263). 
T. Muftić je navodi kao imenicu muškog roda (Muftić 2004: 57), 
• „rapsodija“ – „al-rÁbsÙdiy(y)a al-ÙlÁ“ (Al-HÙlÐ 1978: 48) ili „al-rabsÙdÐ al-
šarqiyya“ (Al-LaÊmi 2011: 81). Međutim, beležimo i sledeći primer – „al-
rÁbsÙdÐ al-mÁlÔÐ“ (ÓÁhÁ 1999b: 185), 
• „koncert“ (u značenju muzičkog dela) – „hÁda al-kÙnšÐrtÙ“ (ÓÁhÁ 1999a: 
154) i „hÁda al-kÙnširtÙ“ (Mutter 1999: 23) ili „tal Átat kÙnšÐrtÁt“ (ÍanÁnÁ 
1999: 287). Betovenov Koncert br. 5 za klavir i okrestar se na arapski 
prevodi kao al-KÙnširtÙ al-hÁmis li al-biyÁnÙ wa al-ÙrkastrÁ. Međutim, u 
narednom primeru je varijanta ove pozajmljenice upotrebljena kao imenica 
ženskog roda – „wa qarrara an yu’allif kÙnsartÙ ÊadÐda“ (Tanasković, 
Mitrović 2005: 80), 
• „oktava“ (ar. ÙktÁf), koja se javlja kao imenica muškog roda – „arbaÝat 
ÙktÁfÁt“. Međutim, u istom članku beležimo i sledeći primer „al-ÙktÁf al-
tÁlita“ (Римский-Корсаков 1999: 91, 81),  
                                                 
150 Prema T. Muftiću pozajmljenica „sÐnimÁ“, koju smo u literaturi sretali kao imenicu ženskog r da – na 
primer, „al-sÐnimÁ al-ÒÁmita“ (nemi film) – jeste imenica neodređ nog roda (Muftić 2004: 701). 
151 Kao imenicu ženskog roda je navodi i Dž Vilmon – „tawzÐÞ al-ÙrkastrÁ al-simfÙniyya“ – en. 
„Arrangement of a Symphony Orchestra“ (Willmon 1994: 104). 
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• nisu sve pozajmljenice u značenju „neautohtonih“ muzičkih instrumenata 
muškog roda. Tako se, na primer, pozajmljenica „klarinet“ javlja u oba roda 
– „al-k(i)lÁrÐnÐt al-saÈÐra“ (Римский-Корсаков 1999: 78, 81) i „al-k(i)lÁrinÐt 
al-munfarid“ (Al-HÙlÐ 1978: 272). 
Nije moguće utvrditi kriterijum na osnovu kog se pozajmljenice u arapskom 
jeziku javljaju kao imenice ženskog, muškog, ili oba roda. Pretpostavljamo da bi trebalo 
ispitati uticaj jezika-davaoca u pogledu javljavanja pozajmljenice u određ nom rodu, 
pod uslovom da u njemu postoji gramatički rod. Ovakvom istraživanju prethodilo bi 
tačno određivanje izvornog porekla pozajmljenice (etimona), što opet ne bi značilo da 
uticaja na rod nisu imali i eventualni jezici posrednici (takozvani etimoni-posrednici). 
Međutim, to prevazilazi trenutačni cilj i okvir ovog rada.  
 
6.4. Plurali i duali kod leksema stranog porekla 
 
Pozajmljenice u arapskom jeziku najčešće imaju sufiksalnu množinu ženskog 
roda. Tako i one starije pozajmljenice, kao što su „kamanÊa“ i „kamÁn“, imaju 
sufiksalne množine ženskog roda – „kamanÊÁt“ i „kamÁnÁt“. Ovaj oblik plurala je 
naročito prisutan kod pozajmljenica novijeg datuma – „fÁlsÁt“ (valceri), „kÁntÁtÁt“ 
(kantate), „sÙnÁtÁt“ (sonate), „ÙbirÁt“/„ ÙbarÁt“ (opere), „ÙbirÐtÁt“ (operete), 
„sÐmfÙni(y)yÁt“ (simfonije), „mÁzÙrkÁt“ (mazurke), „mÁršÁt“ (marševi), „sÁksÙfÙnÁt“ 
(saksofoni), „ÁriyÁt“ (arije) i druge.  
Među pozajmljenicama starijeg datuma, neretko se javljaju i oblici slomljene 
množine. Leksema nesigurnog porekla „bÙq“ (danas jedan od termina za „trubu“), ima 
slomljenu množinu „abwÁq“,152 množina od „ÒanÊ“ je „ÒunÙÊ“ i tako dalje. Međutim, 
kada su u pitanju pozajmljenice novijeg datuma, kojima su označeni pojmovi zapadne 
muzičke tradicije, u literaturi nismo naišli ni na jedan oblik slomljene množine – 
„horne“ su „hÙrnÁt“, „tromboni“ su „trÙmbÙnÁt“, „melodije“ su „mÐlÙdiyÁt“ i tako dalje. 
Takva vrsta uklapanja u paradigme, doslovno lomljenje pozajmljenica pri stavljanju u 
slomljeni plural, predstavljalo bi jedan stepen više na lestvici arabizacije.  
Zabeležili smo i interesantne primere kod pozajmljenica koje se završavaju na 
jedno od takozvanih bolesnih slova (ar. ÎurÙf al-Ýilla) – elif (alif), „vav“ (wÁw) i jeto 
                                                 
152 T. Muftić navodi i varijantu „bÐqÁn“ (Mufti ć 2004: 141). 
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(yÁ’), pri dodavanju nastavka (ar. Át-un) za sufiksalnu množinu ženskog roda ili 
građenju oblika za dual. 
Pozajmljenica „musika“ ima oblik sufiksalne množine ženskog roda – 
„mÙsÐqÁt“, što ne odgovara načinu građenja ove množine kod arapskih leksema iste 
grafije (poput, na primer, „dikrÁ“ – „uspomena“), s obzirom na to da nastavak za 
građenje sufiksalne množine ženskog roda dolazi odmah nakon slova „qÁf“. Isti slučaj 
beležimo i kod pozajmljenice u značenju „orkestar“ – „ÙrkastrÁt“.153 
Kod pozajmljenica koje se završavaju na dugi vokal „u“, poput pozajmljenice 
„kÙnšÐrtÙ“/„k ÙnširtÙ“ beležimo sledeće oblik sufiksalne množine ženskog roda – 
„kÙnšÐrtÙyÁt“ i „kÙnširtÁt“/„k ÙnšÐrtÁt“. U kosim padežima duala ova pozajmljenica se 
javlja u obliku „kÙnšÐrtuwayni“. Pozajmljenica sa istom krajnjom grafijom „al-
ÙrÁtÙriyÙ“, u množini se sreće kao „ÙrÁtÙriyÁt“, a u kosim padežima duala – 
„ÙrÁtÙriyayni“. 
U arapskom jeziku se kod određenog broja pozajmljenica pre nastavka za 
sufiksalnu množinu ženskog roda umeće takozvano persijsko „he“ (ar. hÁ’). Tako oblik 
plurala veoma frekventne pozajmljenice „studio“ jeste „ištÙdiyÙhÁt“/„ist ÙdiyÙhÁt“. U 
rečniku koji je izdala organizacija ALECSO (ar. al-MunaÛÛama al-Þarabiyya li al-tarbiya 
wa al-taqÁfa wa al-ÞulÙm) navedene su sledeći oblici plurala pozajmljenice 
„biyÁn“/„biy ÁnÙ“, u zavisnosti od grafije jedinačnog oblika. Za varijantu „biyÁn“ 
naveden je oblik „biyÁnÁt“, a kod oblika „biyÁnÙ“ – „biyÁnÙhÁt“ (Al- ÝÀyid, ÝUmar i dr. 
b. g.: 186). U literaturi smo naišli i na sledeću mogućnost „al-biyÁnuwÁt“. 
Na osnovu navedenih primera vidimo da poluvokal „vav“ pri dodavanju 
nastavka za sufiksalnu množinu ženskog roda, odnosno duala, može biti stabilan 
(„kÙnšÐrtuwayni“), a isto tako može i nestati („ÙrÁtÙriyÁt“, „ ÙrÁtÙriyayni“). Time se 
preslikavaju mogućnosti, odnosno nepravilnosti koje ispoljavaju krnji korenovi (ar. al-
nÁqiÒ) u arapskom jeziku. 
Polazeći od činjenice da lekseme u arapskom jeziku često imaju više od jednog 
oblika plurala, ne treba zaboraviti ni na potencijalnu semantičku iznijansiranost među 
njima. Tako se kod lekseme „nawba“ u značenju „smenjivanje“ i „red“ navodi 
slomljena množina „nuwab“, dok je u značenju „glazba“, „muzika“, „koncert“, 
                                                 
153 Pozajmljenica „opera“ se uvek javlja u grafiji koja se završava na dugi vokal „a“. Međutim, zabeležili 




„orkestar“ i tome slično navedena sufiksalna množina ženskog roda – „nawbÁt“ (Mufti ć 
2004: 1544). Bilo bi korisno videti i koje sve oblike množina srećemo u rečnicima, a 
koji su od njih prisutni u literaturi, odnosno u aktivnoj upotrebi kao množine tih 
leksema u značenju muzičkih termina. Tako, na primer, T. Muftić kod lekseme „sullam“ 
navodi dva oblika slomljenog plurala – „salālim“ i „salālīm“, od kojih smo u literaturi u 
značenju „lestvice“ sretali isključivo samo prvu varijantu. Leksema „qaws“ – „luk“, 
„zagrada“, „Strelac“, kojom se u registru muzike označava „gudalo“, ima šest oblika za 
množinu (Omran 1991: 307; Muftić 2004: 1246). Da li su svi ti oblici za množinu u 
upotrebi i u značenju „gudalâ“? Istovremeno, zanimljivo je i pitanje zašto neke 
pozajmljenice novijeg datuma, poput „film“/„fÐlm“ imaju oblik slomljenog plurala, a 




7. Purizam i standardizacija u arapskom svetu 
 
7.1. Institucije u arapskom svetu koje se bave terminologijom 
 
Godinu dana nakon okončanja četvorovekovne osmanske vladavine, u 
Damasku je 8. juna 1919. godine, na inicijativu Muhameda Kurda Alija (MuÎammad 
Kurd ÝAl Ð, 1876-1953), osnovana Arapska akademija nauka (al-MaºmaÝ al-ÝilmÐ al-
ÝarabÐ). Akademija je promenila ime 1960. godine nakon spajanj  sa Akademijom za 
arapski jezik u Kairu (Sawaie 2007: 635). Ovo spajanje dve institucije trajalo je sve do 
raspada Ujedinjene arapske republike, UAR (al-Éumhuriyya al-Ýarabiyya al-muttaÎida, 
1958-1961). Danas je njen zvanič i naziv Akademija za arapski jezik u Damasku.  
Akademija je u okviru raznovrsnih delatnosti – od kojih je početni i osnovni 
zadatak bio rasterećivanje arapskog od leksičkog uticaja osmanskog jezika, koji je 
ostavio duboke tragove u jeziku administracije, vojske, a i šire – od prvih dana veliku 
pažnju posvećivala problemu terminologije u arapskom jeziku, istovremeno nastojeći da 
spreči preteran upliv stranih elemenata iz evropskih jezika (Sawaie 2007: 637).154  
Nakon dugogodišnjih inicijativa i neuspelih kratkoročnih pokušaja, u Kairu je 
dekretom kralja Fuada I (Fu’Ád al-Awwal, †1936), 13. decembra 1932. godine osnova a 
Kraljevska akademija za arapski jezik (MaºmaÝ al-luÈa al-Ýarabiyya al-malakÐ), koja je 
1934. godine započela s radom, a dve godine nakon Revolucije (Tawrat yÙlyÙ, 1952), 
1954. godine dobila današnji naziv – Akademija za arapski jezik (MaºmaÝ al-luÈa al-
Ýarabiyya).155 Glasilo Akademije u Kairu, Madžela (Maºallat МaºmaÝ al-luÈa al-
Ýarabiyya) počelo je da izlazi 1934. godine sa povremenim kraćim ili dužim prekidima u 
periodu do 1957. godine, da bi od tada nastavilo da izlazi na godišnjem nivou (Sawaie 
2007: 638). Akademija u Kairu je nastojala da se u t rminologijama različitih disciplina 
dijalekatske i strane reči zamene ekvivalentima iz književnog arapskog jezika. U slučaju 
nepostojanja spremnih ekvivalenata u klasičnim izvorima, prednost je davala stvaranju 
                                                 
154 Glasilo Akademije u Damasku jeste MaÊallat MaÊmaÞ al-luÈa al-Þarabiyya bi Dimašq (ranije je 
izlazilo pod nazivom MaÊallat al-MaÊmaÞ al-ÞilmÐ al-ÞarabÐ). 
155 Od 1938. godine do ukidanja monarhije, Akademija je nosila naziv Akademija za arapski jezik Fuad I 
(MaºmaÝ Fu’Ád al-Awwal li al-luÈa al-Ýarabiyya), dok je njen zvaničan naziv tokom kratkog perioda 
spajanja sa Akademijom za arapski jezik u Damasku bio Akademija za arapski jezik u Kairu – MaºmaÝ 
al-luÈa al-Ýarabiyya fÐ al-QÁhira (Ali 1987: 57; Sawaie 2007: 637). Nakon raspada UAR, Akademija u 
Kairu je izbacila sedište institucije iz svog naziva, dok je Akademija u Damasku, koja je pretrpela mnogo 
veće promene u nazivu u odnosu na inicijalnu formu, zadrž la naziv iz perioda unije sa Egiptom. 
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novih termina metodama oprobanim još od klasičnog doba – derivaciji, semantičkoj 
ekstenziji, ili, u krajnjem slučaju, arabizovanju strane leksike, da bi se, u meri u kojoj je 
to moguće, očuvale karakteristične paradigme (Shraybom-Shivtiel 1993: 196).  
Treća po redosledu nastanka bila je Iračk  akademija nauka (al-MaºmaÝ al-
ÝilmÐ al-ÝirÁqÐ) koja je, nakon višedecenijskih pokušaja, osnovana 1947. godine „po 
uzoru na Sirijsku akademiju“ (Hafizović 1990: 11). Za razliku od Akademije u Kairu, 
koja je više bila okrenuta lingvističkim pitanjima (gramatici, morfologiji, stvaranju 
novih kovanica), Iračka akademija je, iako zainteresovana za jezička pitanja, bila više 
orijentisana ka nauci, književnosti i istoriji (Sawie 2007: 638, 639).156  
U Rabatu (Maroko) je 1961. godine osnovan Stalni koordinacioni biro za 
arabizaciju (Maktab tansīq al-ta‘rīb). Od osnivanja su glavne avenije delovanja Biroa bile 
i ostale konferencije, naslovom ali i sadržajno posvećene pitanjima arabizacije. 
Poslednja Dvanaesta konferencija, održana je u Sudanu krajem 2013. godine. Pored 
konferencija, Biro se posvetio sastavljanju specijalizovanih rečnika, od kojih su pojedini 
objavljivani u glasilu al-Lisan al-arabi. U ovom časopisu razmatraju se i raznovrsni 
teorijski problemi terminologije i lingvistike uopšte. Među ciljevima Biroa (ar. „ahdÁf 
al-Maktab“) navodi se sakupljanje (ar. taÊmÐÝ), klasifikovanje (ar. „taÒnÐf“) i 
koordinacija (ar. „tansÐq“) termina, odnosno njihovo usklađivanje sa drugim 
akademijama i specijalizovanim odborima.157 Od sredine devedesetih godina prošlog 
veka, Biro je zajedno sa organizacijom ALECSO započeo projekat sastavljanja 
standardizovanih rečnika termina za različ te oblasti – meteorologiju (1999), 
informatiku (1999), pedagogiju (1999), društvene nauke (1997), geologiju (2000) i 
druge. Međutim, u kojoj meri stručnjaci datih oblasti koriste ove rečnike, odnosno u 
kojoj su meri predloženi termini u upotrebi, ostaje pod velikim znakom pitanja 
(Shaaban 2007: 701- 702).  
Iako se inicijativa javila još početkom dvadesetih godina prošlog veka, 
Jordanska akademija za arapski jezik (ar. Maºm Ý al-luÈa al-Ýarabiyya al-urdunÐ) 
osnovana je 1976. godine (Sawaie 2007: 640). Prema K. Ferstehu, ova akademija je, za 
razliku od Iračke, koja se više koncentriše na proučavanje klasičnih dela s ciljem 
oživljavanja nasleđa (ar. iÎyÁ’ al-turÁt), u velikoj meri okrenuta arabizaciji školstva u 
                                                 
156 Više o burnom istorijatu ove akademije, naročit  tokom šezdesetih i sedamdesetih godina prošlog veka
vidi: (Sawaie 2007: 639). Akademija u Bagdadu je izdavala glasilo Maºallat al-MaºmaÝ al-ÞilmÐ al-ÞirÁqÐ. 
157 Više o tome vidi: (http://www.arabization.org.ma/Objectifs.aspx).  
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Jordanu (Versteegh 1997: 178). Glasilo Jordanske akademije je MaÊallat MaÊmaÞ al-
luÈa al-Þarabiyya al-urdunÐ. 
Danas u arapskom svetu postoje i akademije u drugim arapskim zemljama – 
Akademija za arapski jeziku u Kartumu, poznata i kao Sudanska akademija za arapski 
jezik (ar. MaÊmaÝ al-luÈa al-Ýarabiyya bi al-HurÔÙm/MaÊmaÝ al-luÈa al-Ýarabiyya al-
sÙdÁnÐ) osnovana 1993. godine, zatim Akademija za arapski jezik u Tripoliju u Libiji 
(ar. MaÊmaÝ al-luÈa al-Þarabiyya) osnovana 1994. godine i Akademija za arapski jezik u 
Haifi (ar. MaÊmaÝ al-luÈa al-Ýarabiyya) osnovana 2007. godine. Akademije su osnovane 
i u Maroku i Tunisu, a u drugim arapskim zemljama postoje institucije koje svojim 
nazivom nisu akademije, ali su sudeći po delatnostima sličnog tipa.  
 
7.2. Arapsko shvatanje pojma „termin“ 
 
U arapskom jeziku „termin“ je označen leksemom „muÒÔalaÎ“. To je particip 
pasivni glagola VIII glagolske vrste „iÒÔalaÎa“, koji ima sledeća značenja: 
- kao indirektno prelazan („iÒÔalaÎa ÝalÁ“) – „složiti se“; 
- kao intranzitivan – „izmiriti se“, „popraviti se“, „poboljšati se“, što je 
blisko osnovnoj semantičkoj ideji sadržanoj u korenu *Ò l Î – „b. dobar“, 
„b. ispravan“, „poboljšati se“, „popraviti se“ (Muftić 2004: 809).158 
Izborom arapske lekseme „muÒÔalaÎ“, od termina se u idealnim uslovima 
očekuje da bude rezultat konsenzusa, najpre naučnih i specijalističkih krugova, a potom 
prihvaćen i od strane šireg kruga govornika, što je istovremeno u skladu sa standardima 
terminološke nauke (Monteil 1960: 106). Jedna od karakteristika idealnog termina, po 
D. Šipki, jeste „ustaljenost“ – osobina koja podrazumeva „da je termin korišćen i 
prihvaćen u određenoj naučnoj disciplini“ (Šipka 2006: 151). Međutim, istovremeno se 
izborom ove lekseme u arapskom jeziku od termina očekuje da bude ispravan. 
Konsenzus je deo procesa standardizacije, dok se ispravnost može vezati za purističke 
tendencije.  
 
                                                 
158 U značenju „termin“ se sreće i leksema „iÒÔilÁÎ“, što je masdar istog glagola. Ona je naročito bila 





Iako u svakom jeziku postoji dovoljno autohtonih kapaciteta za stvaranje 
termina (Cabré 1999: 89), termini stranog porekla prisutni su u svim jezicima. Neki 
jezici lakše preuzimaju stranu leksiku. Tako se u srpskom lakše usvajaju strani nazivi, 
nego što je to, na primer, slučaj u hrvatskom književnom jeziku (Babić 1990: 37). 
Engleski jezik je u XIII veku pretrpeo radikalnu leksičku transformaciju usled upliva 
velike količine leksema normansko-francuskog porekla (Beeston 1970: 114). U njemu 
se često neki važni pojmovi iskazuju „francuski“, poput „hors de combat“ ili „coup 
d’état“. Leksički fond engleskog jezika je „u najvećoj meri stranog porekla, pa je i 
sporno tvrditi koju reč njegov izvorni govornik oseća kao stranu“ (Tomović 2007: 74). 
U francuskom je od osamnaest hiljada pojmova pristigl h sa atomskim dobom, jedva 
polovina bila izražena rečima francuskog porekla (Ibn Abdallah 1976: V). Ni arapski 
nije izuzetak u pogledu prisustva leksema stranog prekla, od kojih nemali broj čini 
integralni deo njegove leksike. 
Prema definiciji, purizam se manifestuje u eliminacji „ tuđica, onih posuđenica 
koje se osjećaju kao strano tijelo u datom jeziku“ (Šipka 2006: 105). Podele u jednoj 
jezičkoj zajednici na one kojima je, kako navodi R. Katičić, purizam mrzak i one kojima 
je mio (Katičić 1971: 65), postaju izraženije pri pojačanom uplivu stranih leksema. 
Tako su se u arapskom svetu polovinom XIX veka oformile dve moćne struje: 
• puristička, koja je insistirala na ideji oživljavanja klasičnog arapskog jezika, 
smatrajući da novu leksiku treba stvarati isključivo prema starim modelima 
ili semantičkom ekstenzijom, a potom, u krajnjoj instanci, pozajmljenice 
zamenjivati leksemama arapskog porekla i  
• struja koju su predstavljali pisci i naučnici više naklonjeni Zapadu (Wehr 
1980: VII). 
U kojoj su meri ove struje bile suprotstavljene, govori i podatak da je početkom 
XX veka opstanak institucija zaduženih za jezička pitanja, pored političkih i 
materijalnih problema, bio podrivan podelama na onekoji su zagovarali derivaciju i, s 
druge strane, pristalice arabizacije (Sawaie 2007: 634). 
U muzičkoj terminologiji arapskog jezika prisutan je veliki broj termina stranog 
porekla – ne samo kod pojmova iz zapadne muzičke kulture, već i kod onih vezanih za 
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autentičnu arapsku muziku.159 Ipak, odnos prema njima nije isti. Uslovljen je njihovim 
adaptiranim, odnosno neadaptiranim statusom. Pozajmljenice starijeg datuma, kojima su 
označeni pojmovi autentične arapske muzike, od kojih je većina u potpunosti 
adaptirana, postale su neodvojivi deo arapskog jezika. S druge strane, kod većine 
pozajmljenica, kojima su označeni pojmovi zapadne muzičke kulture, upadljiva su 
nastojanja da se one zamene leksemama arapskog porekla. Premda postoje slučajevi, 
kao što je to, na primer, fudbalska terminologija u kojoj su, prema navodima K. 
Fersteha, strani termini zamenjeni leksemama arapskog porekla (Versteegh 1997: 182), 
u slučaju muzičke terminologije (a, čini se, i brojnih drugih disciplina) ovakvi, neretko i 
višedecenijski, pokušaji nisu urodili plodom.  
Na Zapadu je purizam nastao kao jezički odraz nacionalizma u XIX veku nakon 
„buđenja romantičarskog narodnjaštva“ (Klajn 1971: 74). 
Strana leksika je od najranijih vremena ulazila u arapski jezik da bi se njom 
izrazili pojmovi nepoznati kulturnom i prirodnom okruženju Arapa (Asbaghi 2008: 
580). Već je u ranom islamskom periodu bila prisutna tendencija kontrolisanja i 
regulisanja procesa pozajmljivanja leksike iz stranih jezika, koja je najčešće pravdana 
time da arapski poseduje veliko leksičko bogatstvo i da stoga pri stvaranju nove leksike 
ne treba da se oslanja na strane izvore (Ali 1987: 99, 101). Posuđenice grčko-
aramejskog porekla koje su u arapski stizale kroz pevodilačke poduhvate u VIII veku i 
kasnije, nisu se lako prihvatale, jer su se pri stvaranju odgovarajućih naučnih i 
filozofskih termina od ranog abasidskog doba koristili približni prevodi grčkih termina 
(povremeno propraćeni transliteracijom), kalkiranje, davanje novih značenja već 
postojećim arapskim rečima i derivacija (Smailagić 1990: 73; Gutas 2007: 201). Ovakvi 
pokušaji da se arapski zaštiti od stranih uticaja bili su u relativnoj meri uspešni. 
Međutim, nisu imali uticaja pri stvaranju terminologije tzv. stranih disciplina, gde se oni 
i danas osećaju (Ali 1987: 26, 28- 29). Tako ni opšti termin zamuziku („musiki“/ 
„musika“) nije arapskog porekla. 
Polazeći od činjenice da se današnja jezička praksa stvaranja novih termina u 
arapskom jeziku u velikoj meri oslanja na klasične autoritete (Ali 1987: 102), možemo 
                                                 
159 Navodi se da su jedino nazivi za ritam, odnosno ritmičke makame, većinom arapskog porekla, što je 
posledica njihovog stasavanja na ritmu i metru arapske poezije, kao što je, na primer, termin „ramal“ 
(ÓanÙs 2008: 25). Ovom leksemom označen je poetski metar, a u muzičkoj terminologiji bilo koji makam 
brzog tempa (Al Faruqi 1981: 276). 
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reći da je baza savremenog purizma u arapskom svetu, shvaćenog u značenju 
eliminisanjа tuđica, u velikoj meri odraz one ranih islamskih vekova. Metode kovanja 
novih leksemâ iz klasičnog doba prisutne su i danas. Pitanje njihove ispravnosti 
refleksija је polemika starih arapskih jezikoslovaca. Jezičke akademije su se u svom 
radu, naročito u oblasti stvaranja novih termina, u velikoj meri oslanjale na dostignuća 
srednjovekovnih filologa i gramatičara (Ali 1987: 39). Tako je danas jedna od glavnih 
karakteristika tela zaduženih za jezička pitanja naklonjenost leksemama/terminima 
arapskog porekla, uz istovremeno nepostojanje jasne strategije u pogledu njihove 
koordinacije, odnosno uvođenja u jezik.  
Kada su polovinom XIX veka pojmovi sa Zapada počeli da pristižu u velikom 
broju vrtoglavom brzinom, puristička struja nije postigla da ih sve imenuje metodama 
koje je smatrala ispravnim, te je u većini slučajeva, u prvo vreme, preuzimana leksika iz 
evropskih jezika (Wehr 1980: VII). Tako je jedna odglavnih prepreka usvajanju 
termina sastavljenih od domaćih elemenata najčešće bila i ostala ta što su oni bili 
skovani i u jezik uvedeni nakon što su izvorni govornici već usvojili strane termine (Ali 
1987: 137). Ovakvom stanju doprinela je i sporost kojom su akademije stvarale nove 
termine. Sredinom šezdesetih godina prošlog veka ispostavilo se da je Akademija u 
Damasku, koja se od svojih početaka zalagala za obogaćivanje i modernizaciju arapskog 
jezika i odlikovala dinamizmom, do tada prevela trista sedamdeset i sedam termina iz 
oblasti muzike (Hamzaoui 1965: 67). Na sporost rada ovih tela i danas utiče složenost 
njihove organizacije. Kada je u pitanju Akademija u Kairu, novopredloženi termini 
najpre prolaze konsultacije, potom se podnose na uvid brojnim podkomitetima 
Akademije, od kojih je svaki nadležan za specifičnu naučnu oblast. Tek nakon što se 
usvoje na glavnoj skupštini objavljuju se u zvaničnom glasilu, da bi potom možda 
prošle godine dok se predloženi termin ne nađe u opštim i specijalizovanim rečnicima 
Akademije (Versteegh 1997: 178).  
Na primeru naziva za muzičke instrumente, opstanku stranih termina pogoduje 
i to što arapski nazivi ne samo da nisu precizni, već i variraju od jedne arapske zemlje 
do druge (RašÐd 1975: 27). Takva regionalna varijantnost termina neretko se prevazilazi 
upravo uvođenjem pozajmljenice (Ali 1987: 101). Dok strani elementi relativno lako 
prodiru u arapske dijalekte, kao sredstvo svakodnevne komunikacije, dotle je zvaničan 
stav naučnog establišmenta, koji razmatra da li takve elemente treba propustiti u pisani 
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jezik, u velikoj meri rigorozan (Ali 1987: IX). U nastojanjima da modernizuje arapski 
jezik i terminologiju, Akademija u Damasku je najispravnijim smatrala postupak 
stvaranja novih termina od već postojećih leksema u arapskom jeziku, potom derivaciju, 
dok se na poslednjem mestu nalazilo pozajmljivanje strane leksike (Hamzaoui 1965: 27- 
36). Takva nastojanja jezičkih akademija (pre svega one u Kairu) da što više novih 
termina bude skovano domaćim tvorbenim sredstvima, dovelo je do toga da su 
predloženi termini u velikoj meri bili nerealni, ekstremni i neopravdano purističk  (Ali 
1987: 38). Zvaničan stav nepristajanja na integralno pozajmljivanje, doveo je do 
stvaranja velikog broja termina derivacijom, od kojih e samo mali broj zaživeo u 
upotrebi (Wehr 1980: VIII). Tako je u muzikološkoj literaturi domaća kovanica neretko 
praćena, odnosno pojašnjena integralnom pozajmljenicom, stranim terminom 
navedenim latinicom, ili opisnim terminom (kratkom definicijom).  
Poznato je da često i najsistematičnije sprovedena puristička rešenja neće uvek 
i zaživeti.160 Nije dovoljno samo spolja delovati na jezik, treba, k ko je upozoravao A. 
Belić, poštovati prirodu svakog jezika (Vujičić 1981: 57). Predlozi akademija neretko 
ostaju mrtvo slovo na papiru, jer termini stvoreni u njihovim laboratorijama često nisu 
opšteprihvaćeni – jaz između ciljeva akademija i realne jezičke situacije u društvu ostaje 
nepremostiv i sve se više produbljuje (Beeston 1970: 115; Sawaie 2007: 637).  
Akademija u Kairu je 1957. godine arabizovala određeni broj muzičkih 
termina i naziva za zapadne muzičke instrumente. Većina ovih predloga okarakterisana 
je kao nesavremena, bez suštinski neophodne muzičke asocijacije (motivisanosti 
termina, odnosno njegove transparentnosti) ili čak i kao čudna (ÓanÙs 2008: 12). 
Navešćemo neke od ovih predloga Akademije, uz napomenu da li smo ih sretali u 
konsultovanoj literaturi. 
• Kao ekvivalent engleskog termina „trombone“ (trombon/pozauna) predložen 
je arapski termin „al-mutaraddida“. To je ženski rod participa aktivnog 
glagola „taraddada“ – doslovno „odbijati se“, „vraćati se“, „ulaziti i izlaziti“ 
                                                 
160 Podsećamo na situaciju u Turskoj, gde su tridesetih godina prošlog veka kao deo politike pravljenja 
reza sa osmanskom prošlošću i tradicijom stvarani neologizmi za lekseme arapskog i persijskog porekla. 
Danas, kada je Turska otišla dalje na tada postavljenom evropskom kursu, arabizmi i farsizmi nisu nestali. 
Naprotiv, tendencija njihovog vrać nja naročito je jaka od osamdesetih godina prošlog veka. Zanimljivo 
je da je naziv zvaničnog dokumenta boravišna dozvola, koji se izdaje u policiji i obavezan je za svakog 
stranca koji namerava da duže boravi u Republici Turskoj – „ikamet tezkeresi“. U pitanju je sintagma, 
koju čine lekseme arapskog porekla – „iqāma“ (boravak) i „tadkira“(potvrda). 
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(Muftić 2004: 522).161 Ova leksema je kao predlog navedena i u 
specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi (Ban 
ÞAbd al-AllÁh 1973a: 300). Međutim, u literaturi se najčešće sreće integralna 
pozajmljenica „trÙmbÙn“,  
• predloženi ekvivalent termina „fagot“ jeste „zamhar“, koji smo sretali samo 
u rečničkoj literaturi,162 
• kao ekvivalent engleskog termin „alto saxophone“ („sax“) – sr. alt-saksofon 
–  predložen je arapski termin „al-saksiyya al-ranÁna“.163 Leksema 
„saksiyya“ je kao ekvivalent engleskog termina „saxophone“ predložena i u 
specijalizovanom časopisu al-Lisan al-arabi (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 
280). Međutim, u literaturi se najčešće sreće pozajmljenica „sÁksÙfÙn“, 
odnosno u konkretnom slučaju „sÁksÙfÙn ÁltÙ“, 
• kao ekvivalent engleskog termina „tenor saxophone“ (tenor-saksofon) 
predložen je arapski termin „al-saksiyya al-ÒÁdiÎa“.164 Međutim, u literaturi 
kao termin za dati instrument srećemo pozajmljenicu „al-sÁksÙfÙn tÐnÙr“,165  
• kao ekvivalent engleskog termina „xylophone“ (ksilofon) predložen je 
arapski termin „al-hašabiyya“. Ovu apstraktnu imenicu kao termin za 
„ksilofon“ navodi i T. Muftić (Muftić 2004: 379).166 Međutim, u literaturi 
smo sretali samo pozajmljenicu „iksÐlÙfÙn“, 
• s obzirom na to da je internacionalizam „tuba“ – it. „la tuba“, fr. „le tuba“, 
en. „tuba“, nem. „die Tuba“ (Peričić 1985: 344), bilo lako uklopiti na 
arapsku paradigmu „fÙla“ (poput arapske lekseme „ÒÙra“ – „slika“ i sličnih), 
                                                 
161 Pretpostavljamo da je izbor arapske lekseme u vezi sa načinom na koji se ovaj instrument svira i 
specifičnošću građe ovog limenog duvačkog instrumenta, koji „namesto ventilnog mehanizma, ima 
povlačak [...] pokretni deo cevi, u obliku slova U, koji spaja početni deo osnovne cevi sa njenim 
nastavkom. Klizeći duž ova dva kraja, povlač k postepeno povećava ukupnu dužinu cevi“ (Despić 1986: 
267) – uvlači se i izvlači. 
162 Vidi, na primer, rečnik Oxford Wordpower (B. a. 2001: 56). 
163 T. Muftić pridev „rannÁn“ navodi u sledećim značenjima – „k. zuji/odjekuje“, „zvučan“, „zvonak“ 
(Muftić 2004: 563). „RannÁn“ je termin koji je Akademija predložila kao ekvivalent termina „alt“ 
(Willmon 1994: 7). 
164 Leksema „ÒÁdiÎ“ je particip aktivni (glagola „ÒadaÎa“) – doslovno „k. viče“, „peva“, a koji T. Muftić 
navodi i u značenju „za poluton povišena nota“ (Muftić 2004: 788). 
165 U literaturi smo kao termin za „bariton-saksofon“ zabeležili „sÁksÙfÙn bÁrÐtÙn“. Primer koji pokazuje 
jak uticaj stranog jezika, čak i na nivou sintakse, jeste „al-sÙbrÁnÙ sÁksÙfÙn“ (sopran-saksofon). 
166 U pitanju je izvedenica iz imenice „hašab“ – doslovn  „drvo (kao materijal za gradnju)“. 
Pretpostavljamo da je izbor lekseme nastao na osnovu toga što je ksilofon najvažnija udaraljka iz grupe 
drvozvučnih, koji se sastoji iz niza pločica od drveta, „po kojima se udara palicama, takodje drvenim“ 
(Despić 1986: 385). 
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predložen je termin „al-tÙba“. Ovaj termin smo sretali u literaturi, i u 
varijanti „tÙbÁ“, 
• kao ekvivalent engleskog termina „oboe“ (oboa) predložen je termin „al-
mizmÁr“. Međutim, u literaturi je ipak frekventnija pozajmljenica, 
• kao ekvivalent engleskog termina „horn“ (rog/horna) predložen je termin 
„šabbÙr“. U literaturi najčešće srećemo „hÙrn (faransÐ)“. T. Muftić navodi da 
je leksema „šabbÙr“ stranog porekla, u značenju „truba“, „rog“ (Muftić 
2004: 711), 
• zanimljiv je i predlog „laÎn al-sayr“ (doslovno „melodija kretanja/marša“) 
kao ekvivalent termina „marš“, ili pre „koračnice“, gde je kao uzor uzeto 
značenje ovog termina u jezicima kao što su francuski, nemački i njima 
slični. Međutim, u literaturi smo sretali isključivo pozajmljenicu „mÁrš“, 
• leksema „surnÁy“ predložena je kao ekvivalent termina za instrument 
„pikolo“. Međutim, u literaturi je najfrekventnija pozajmljenica „bÐkÙlÙ“. 
Ovde ćemo pomenuti i predlog termina za ovaj instrument naveden u 
specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi – 
„mizmÁr saÈÐr“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 257). Shodno semantičkom 
potencijalu lekseme „mizmÁr“ ova sintagma se doslovno može prevesti kao 
„mala flauta“, te je tu u pitanju još jedan kalk – it. „(flauto) piccolo“, fr. „le 
petite flûte“, nem. „die kleine Flöte“, rus. „malaja fljejta“ (Despić 1986: 174, 
177), 
• kao ekvivalent termina „flauta“ – predložen je termin „al-nÁy al-ifranÊiyya“. 
Međutim, u literaturi se kao termin za ovaj drveni duvački instrument 
najčešće sreće pozajmljenica „f(i)lÙt“, 
• kao ekvivalent termina „klarinet“ predloženo je „al-yarÁÝa“. T. Muftić navodi 
ovu leksemu kao nominu unitatis od „yarÁÞ“ u značenju „svirale“, „frule“ 
(Muftić 2004: 1684). Međutim, u literaturi je najfrekventnija pozajmljenica 
„kl ÁrÐnÐt“.167 
Među terminima koje je predložila Akademija, a koje smo sretali u literaturi 
jesu „al-kamÁn al-awsaÔ“ (viola), „al-kamÁn al-ÊahÐr“ (violončelo), „al-kamÁn al-aÊhar“ 
                                                 
167 Navedene predloge Akademije preuzeli smo iz: (Willmon 1994: 89, 105; ÓanÙs 2008: 12- 13). Oba 
autora termine navode prema MaÊmÙÞat al-muÒÔalaÎÁt al-Þilmiyya wa al-fanniyya al-latÐ aqarrahÁ al-
MaÊma’, MuÊallad raqm 1 (1957). 
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(kontrabas). Međutim, treba podsetiti da su ove kovanice neretko praćene integralnom 
pozajmljenicom.  
Zabeležili smo još par pokušaja uvođenja domaćih termina: 
• termin za „bariton“ najčešće je pozajmljenica „bÁrÐtÙn“. Istovremeno postoje 
pokušaji uvođenja domaćeg termina. U specijalizovanom rečniku 
objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi srećemo predlog „al-ÊahÐr al-
awwal“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 216), što je predložila i Akademija u 
Kairu (Willmon 1994: 17), 
• termin za „sinkopu“ najčešće je pozajmljenica „sinkÙb“. Međutim, kao 
predlog naveden u specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-
Lisan al-arabi beležimo i domaću kovanicu – „ta’hÐr al-nabr“ (Ban ÞAbd al-
All Áh 1973a: 295) – doslovno „odlaganje/zadržavanje naglaska ili tona“. 
Ovu domaću kovanicu je kao termin za sinkopu predložila i Akademija u 
Kairu (Willmon 1994: 151), 
• pojam „stakata“ je u literaturi najčešće izražen pozajmljenicom. U 
specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi 
predložen je termin „naÈmat al-taqÔÐÝ“, odnosno „naÈma mutaqaÔÔiÝa“ (Ban 
ÞAbd al-AllÁh 1973a: 290) – doslovno „melodija/ton prekidanja/seckanja“, 
odnosno „isprekidana melodija/ton“. 
 
* 
Vremenom su i akademije morale da modifikuju ovakav puristički stav. Tokom 
prvih decenija delovanja, Akademija u Kairu je pozajmljivanje stranih leksema 
predlagala tek nakon što su svi ostali mehanizmi bili u potpunosti iscrpeni. Međutim, od 
pedesetih godina prošlog veka počela je da prihvata strane termine, čak i one u 
neadaptiranom obliku (Shraybom-Shivtiel 1993: 201). Jezičke akademije nominalno 
insisitiraju na domaćim terminološkim rešenjima, odnosno razmatraju da li stranu reč 
treba zameniti izvedenicom iz arapskog korena, ali se dešava i da strani termin 
preuzimaju kao internacionalizam, što je činila i Akademija u Damasku, svaki put kada 
bi arapski ekvivalent bio nejasan ili nedovoljno precizan (Monteil 1960: 156). 
L. Zgusta pored purizma, koji predstavlja težnju istiskivanja posuđenica 
najčešće putem prevednica, navodi i retku pojavu kada se planski uvode posuđenice 
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(Zgusta 1991: 176). Kao neka vrsta antipoda purizmu u prethodno navedenom značenju, 
u pojedinim jezicima može se javiti i "bezrezervno prihvatanje tuđica, naročito ukoliko 
one pristižu iz jezika koji u datom trenutku uživa prestiž ma iz kog razloga“ (Katičić 
1971: 70). Nazivajući ovu pojavu purizmom, premda naglašavajući da to nije u nauci 
opšte-prihvaćen termin, R. Katičić dodaje da „[s]vojom uskoć m i svojom isključivošću 
takav bojovni purizam onemoguć je da se izgradi vlastit istančaniji terminološki sustav 
jer dopušta jedino da se primjenjuju ulomci raznih aktualnih inojezičnih sustava, a od 
njih, naravno, nikad ne može nastati suvisla terminologija“ (Katičić 1971: 70). Obe 
navedene krajnosti su negativne pojave. „Pretjeran purizam, nema u to nikakve sumnje, 
siromaši i sasušuje jezički izraz, isto kao što i pretjeran liberalizam sasvim sigurno 
narušava jezički sistem i prirodu jednog jezika“ (Vuji čić 1981: 57, 58). U arapskom 
jeziku, kao i u jezicima manje razvijenih zemalja, često se dešava da se neka leksema 
pozajmljuje i koristi jer nosi privid učenosti (Ali 1987: 100). U arapskom svetu je takav 
trend najčešće posledica kolonijalne vladavine. Osim toga, u arapskom svetu nemali 
broj stručnjaka piše na francuskom i engleskom jeziku. Iako je engleski u eri 
globalizacije postao lingua franca u nauci, u arapskom svetu je ta izvesna vrsta 
zaobilaženja arapskog jezika u akademskim krugovima, posledica bilingvizma, 
tipičnog, pre svega, za zemlje Magreba, što je opet direktna posledica kolonijalne 
prošlosti. Stoga, na savremena nastojanja zamene pozajmljenica domaćim terminima u 
arapskom svetu – purizam – treba gledati i kao na deo oslobađanja od kolonijalne 
prošlosti, pa sve i kada se ona čine kao preterana. A ne treba zaboraviti da, kako nas 
podseća, T. Kabre:  
„replacing borrowings with genuine forms of a langua e is indicative of the vitality of a 
language, of the attitudes its speakers have with respect to language survival, and the 
hierarchical relationship that exists among languages, which all express political, 
economic, and social relations“ (Cabré 1999: 89). 
 
7.3.1. Unutarjezički purizam 
 
Prema T. Kabre, pored pravih pozajmljenica – neoklasičnih (pozajmljenica iz 
grčkog i latinskog jezika) i pozajmljenica iz nekog živog jezika – postoje i 
pozajmljenice iz drugih geografskih dijalekata ili sociolekata (ili drugih predmetnih 
polja u okviru istog jezika) koje ne treba smatrati pravim pozajmljenicama (Cabré 1999: 
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88). U arapskom svetu, tela zadužena za jezička pitanja neblagonaklono gledaju na 
leksiku koja dolazi iz dijalekata. Akademija u Kairu je na početku svog rada 
diskvalifikovala dijalekat (ar. ÝÁmiyya) kao potencijalni leksički rezervoar novih reči, te 
je radije uzimala i lekseme stranog porekla nego dijalektizme (Shraybom-Shivtiel 1993: 
201). Time se, pored „međujezičkog purizma“, sprovodi i unutarjezički, uperen protiv 
onih elemenata koji se smatraju strani normi, a koji je veoma čest i razvijen kod jezika 
sa izraženom diglosijom (Zgusta 1991: 177). 
 
7.3.2. Purizam  
 
Jedno od osnovnih načela arapskih akademija pri kovanju novih 
leksema/termina jeste oslanjanja na ono što se podrazumeva pod terminom „turÁt“ 
(MaÔlÙb 2003: 6) – doslovno „nasleđ “.168 Polazeći od činjenice da se pod čistunstvom 
ne mora smatrati samo odbacivanje reči stranog porekla, već „sve što ne pripada sustavu 
kakva korpusa koji se iz izvanjezičn h razloga smatra osobito vrijednim i uzornim“ 
(Klajn 1971: 68), mogli bismo u slučaju arapskog jezika malo i proširiti shvatanje 
pojma „purizam“. Kroz dugogodišnji rad arapskih akademija uočava se predilekcija u 
pogledu metoda poput derivacije ili čak i arabizacije, dok se direktno pozajmljivanje i 
izvođenje složenica smatraju lošim (Ferrando 2007: 266). Opšti je stav d  je stvaranje 
novih leksema metaforom ili prevođenjem termina, odnosno kalkiranjem, ispravno, dok 
pozajmljivanju i kontaminaciji treba pribegavati samo u slučaju krajnje nužde – ar. 
„ Ýinda al-ÃarÙra al-quÒwÁ“ (MaÔlÙb 2003: 7).  
Pitanje legitimnosti kontaminacije javilo se već klasičnoj fazi arapskog jezika 
(ca. V-XIX vek). U novije vreme kontaminacija je počela da se pominje u kontekstu 
popunjavanja terminoloških praznina na polju nauke i t hnologije (Ali 2006: 453). 
Njeni najpoznatiji proponenti bili su Ahmed Faris al-Šidjak i Sati al-Husri, koji je 
isticao da se na ovaj način izbegavaju duge konstrukcije neprimerene metajeziku nauke 
(Ali 1987: 71). S druge strane se navodilo da je ovaj metod dozvoljen onda kada je to 
neophodno (fr. „en cas de nécessité scientifique selement“), što je, prema V. Monteju, 
bila vrsta kompromisa (Monteil 1960: 133). Akademija u Kairu se pitanju adekvatnosti 
                                                 
168 Više o semantičkoj slojevitosti ovog pojma vidi: (Tanasković 1980: 148- 150). U registru muzike se 
ovaj termin odnosi na tradicionalno muzičko nasleđe, pre svega kadim (qadÐm) repertoar – doslovno „stari 
repertoar“ (Racy 2003: 230). 
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kontaminacije (shodno prirodi arapskog jezika) vraćal  više puta. Polovinom prošlog 
veka izdala je odluku u kojoj je dozvolila upotrebu kontaminacije u procesu stvaranja 
novih leksema isključivo u jeziku nauke, pod uslovom da je stvoreni termin 
transparentan (Versteegh 1997: 182). Većina savremenih lingvista je po pitanju 
legitimnosti kontaminacije ostala u priličnoj meri konzervativna, smatrajući da je, iako 
prisutna i u klasičnom jeziku, ona suštinski neadekvatna morfološkoj strukturi arapskog 
jezika, koji treba da ostane „luġat al-ištiqāq“ (Ali 1987: 69; Ali 2006: 453- 454). Sličan 
stav zauzela je i Akademija u Damasku.169 
U nastojanjima da urede procese stvaranja neologizama, akademije su se 
trudile da što manje naruše prirodu arapskog jezika (Ali 1987: 39). Međutim, u 
slučajevima kada su morale da se opredele za metode, koj  sa stanovišta klasičnih 
arapskih jezikoslovnih autoriteta nisu bile prihvatljive – poput pozajmljivanja 
(neadaptiranih) stranih reči ili kontaminacije – one su neretko ostajale nedorčene u 
jasnom i preciznom definisanju zvanič og stava.170 Stoga ne čudi što je kao merilo 
praktičnosti/prihvatljivosti kovanice uveden kriterijum takozvanog arapskog ukusa, koji 
je A. M. Ali opisao kao „an all-embracing concept in which a large variety of 
considerations pertaining to the typical character of the Arabic word may be said to be 
embodied“ (Ali 1987: 68). Tako se u literaturi sreće i to da se, nakon što su iscrpljeni 
svi autohtoni mehanizmi, kontaminaciji može pribeći u slučaju krajnje nužde, ali tako 
da novonastala leksema „bude u skladu sa arapskim uusom“.171 U odredbama 
Akademije u Kairu se navodilo i da svaka leksema treba da bude skovana tako da 
formom i zvučanjem ne vređa oko i uho izvornih govornika (Ali 1987: 67). Danas je 
kontaminacija prisutna, pre svega u procesima kovanja naučnih i tehničkih termina da bi 
                                                 
169 „Le fait de s’adresser sans prudence à la composition [risque] d’introduire dans la langue des 
barbarismes qui violeront son génie“ (Hamzoui 1965: 34). 
170 U vezi s tim zanimljivo je pomenuti da ne postoji definicija kontaminacije u pogledu načina na koji se 
dve lekseme povezuju u novu. „Apart from the statement that it involves the formation of one word out f 
two others, there are hardly any rules as to the morphological segmentation of the underlying components 
or the order of the [...] constituting elements“ (Ali 2006: 453). 
171 Ukus se pominje i u jednoj od propozicija Iračke akademije nauka – „Ýadam ÊawÁz al-naÎt ill Á Ýinda 
Ýadam al-ÝutÙr ÝalÁ lafÛ ÝarabÐ qadÐm wa istifÁd wasÁ’il al-luÈa min ištiqÁq, wa maÊÁz, wa istiÝÁra 
luÈawiyya, wa tarÊama, ÝalÁ an tulÊi’a ilayhi ÃarÙra quÒwÁ wa an yurÁÝÐ fÐ al-lafÛ al-manÎÙt al-dawq al- 
ÝarabÐ wa Ýadam al-lubs“ (MaÔlÙb 2003: 4). U predgovoru arapsko-arapskog rečnika koji je objavila 
organizacija ALECSO, navedi se da pozajmljivanje stranih leksema u slučaju nužde ne ugrožava arapski 
jezik, već ga naprotiv obogaćuje i rešava probleme u važnim procesima, poput arabizacije nauke i 
obrazovanja, ali pod uslovom da se ono odvija promišljeno i ozbiljno, uz istovremeno oslanjanje na dobar 
ukus – ar. „al-dawq al-salÐm“ (Al- ÝÀyid, ÝUmar i dr. b. g.: 17). 
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oni bili što koncizniji, ali uz istovremeno nedovoljno precizno određen status – „u 
slučaju nužde“ – oko čega se množe dalje polemike (Ali 1987: 67; Ali 2006: 454). 
Samereno zahtevima savremene terminološke nauke, insistiranje na autohtonim 
rešenjima je s jedne strane u skladu sa kriterijumom transparentnosti, odnosno 
motivisanosti. D. Šipka transparentnost navodi kao jednu od karakteristika idelanog 
termina – osobinu koja podrazumeva „da se već iz samog naziva može pretpostaviti 
njegovo značenje“ (Šipka 2006: 151). Međutim, s obzirom na to da se u arapskom 
jeziku prednost daje prevođenju termina, kriterijum kratkoće se stavlja u drugi plan. 
Prednost se najčešće daje terminu koji je poznat u odnosu na onaj kojije kratak (Ali 
1987: 139). O tome govori i sledeći citat. 
„Inna tarÊama al-muÒÔalaÎ min al-wasÁ’il al-muhimma fÐ waÃÝ al-muÒÔalaÎ al-ÝarabÐ, wa 
hiya hayr min al-taÝrÐb aw al-iqtirÁÃ aw al-naÎt, wa lÁ ba’s idÁ kÁnat al-tarÊama aktar 
min kalima, liannahu lÁ yuštariÔ kulla al-ištirÁÔ an yakÙn al-muÒÔalaÎ kalima wÁÎida“ 
(MaÔlÙb 2003: 5). 
Usled davanja prednosti „neč mu što je poznato“, složenice nastale 
kontaminacijom se često ne prihvataju zbog svoje netransparentnosti (Versteegh 1997: 




D. Šipka navodi i internacionalnost kao jednu od kara teristika idealnog 
termina, što je osobina koja podrazumeva „da je termin internacionalno prepoznatljiv, 
odnosno da se razlikuje od onih u drugim jezicima samo po fonetskoj i morfološkoj 
interpretaciji“ (Šipka 2006: 151). Postoje autori koji smatraju da funkcionalnost 
terminologije zavisi od toga u kojoj je meri ona internacionalna, odnosno da 
terminologija treba da teži spoljnoj integraciji (Bugarski 2007: 95). H. Felber prednost 
daje internacionalizmima, te pri biranju između dva termina sa istim značenjem, smatra 
da treba izabrati onaj koji se u istoj ili sličnoj formi javlja i u drugim jezicima (Felber 
1984: 176). Ipak, postoje autori koji upozoravaju da, iako internacionalna alternativa 
ima nesumnjivu prednost, ona ne bi trebalo da bude i jedino merilo. 
Naučnici zemalja u kojima se govore jezici indoevropske grupe već dugo 
vremena nastoje da razvijaju termine za određen  pojmove u okviru odnosnog 
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predmetnog polja na osnovu latinskog i grčkog jezika, s ciljem da svoj rad bolje i lakše 
plasiraju na međunarodnom nivou (Felber 1984: 26- 27). Upotreba grčkih i latinskih 
korena u tvorbi termina pospešuje sistemsko struktuiranje vokabulara određ ne 
specijalističke oblasti, tako što dolazi do obrazovanja terminoloških parova – poput 
„stabilise-destabilise“ (Sager 1990: 75- 76).  
Preteran upliv stranih reči vodi dehumanizaciji jezika, služenju sve oskudnijim 
jezikom, pa i teškoćama u samom sporazumevanju (Cichonska 1990: 24- 25). Međutim, 
L. Zgusta smatra da posuđenice, koje su dobro poznate u drugim jezicima – pre svega 
naučni i stručni termini nastali od grčkih ili latinskih osnova sa likom prepoznatljivim u 
drugim jezicima (internacionalizmi) – ne bi trebalo da budu meta purističkih težnji, 
odnosno, kako ga naziva, sitničavog purizma (Zgusta 1991: 176). Prema R. Katičiću od 
termina grčkog i latinskog porekla ne preti opasnost, jer „stolje na intimna povezanost s 
tim jezicima omogućila je da se njihove riječi po jasno utvrđenim pravilima potpuno 
uklapaju u standardni hrvatski riječnik (Katičić 1971: 27). Tako S. Babić u grčkom i 
latinskom vidi opšteevropski, pa i svetski izvor iz koga, kako kaže, zahvataju svi (Babić 
1990: 35).  
Latinski jezik je na evropskom tlu bio međunarodni kulturni jezik kroz ceo srednji vek 
(a i kasnije), što je u velikoj meri uticalo na nacionalne jezike evropskog kontinenta, 
kako u oblasti leksike, tako i prilikom građenja reči i njihove grafije (Klajn 1971: 35). I 
u našem jeziku „posebno mjesto pripada latinizmima koji su zajedno sa grecizmima 
(čak i pomješane s njima u jednoj vrsti hibrida) ušle putem naglog razvoja terminologija 
krajem prošlog i u ovom vijeku“ (Šipka 2006: 102).172 Međutim, šta se dešava sa onim 
zemljama van evropskog kontinenta, koje nisu ostvarile tu vrstu ’bliskosti’ sa ova dva 
klasična jezika? Da li i njima odgovaraju „internacionalizmi“ u vidu leksema izgrađenih 
na latinskoj, odnosno grčkoj osnovi? R. Katičić pak primećuje da kada su u pitanju 
jezici sa drugačijom strukturom od indoevropske, posledica neselektivnog usvajanja 
internacionalizama može biti nagomilavanje tuđica koje se potom teško integrišu u 
njegov standardni jezički poredak (Katičić 1971: 27). Sublimacija ovog problema 
sadržana je u konstataciji S. Jankovića – „termin internacionalizam ima relativnu 
vrjednost imamo li u vidu čitav svijet“ (Janković 1980/1981: 245). Mi, kao Evropljani, 
                                                 
172 I. Klajn ne pravi razliku između grecizama i latinizama, pa njihov uticaj na evropske jezike naziva 
latinizacijom, objašnjavajući da „grčke korene ne moramo tretirati kao zaseban element, jer su najčešće 
latinizovani i po grafiji, i po izgovoru i po završecima“ (Klajn 1971: 35). 
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„na internacionalizme obično gledamo sa evropocentričnog stanovišta s obzirom na 
kulturni krug kome pripadamo. Za nas su internacionalizmi zapravo evropeizmi, u 
pravilu grčko-latinskog porijekla; ti evropeizmi kolaju kao internacionalizmi samo u 
okvirima jezičke aree evropskog kulturnog kruga. A postoje i drugi k lturni krugovi sa 
svojim jezičkim areama koje unutar svojih okvira imaju svoje inter acionalizme“ 




Pod standardizacijom terminologije se podrazumeva definisanje pojmova, 
smanjenje pojava poput sinonimije, polisemije, odnosno homonimije i, ukoliko je 
potrebno, stvaranje novih termina, koje potom ustanov  zadužena za standardizaciju 
objavljuje i preporučuje kao standard (Felber 1984: 14- 15). Dualna priroda termina 
utiče na to da on izvan terminosistema biva izložen istim uticajima kao i leksika opšteg 
fonda. Tako je i standardizacija terminologije suštinski neodvojiva od standardizacije 
jezika, uz postojanje izvesnih razlika. Kod leksema opšteg leksikona veza sa pojmom 
najčešće nastaje nesvesno, dok je veza između pojma i termina svesna i namerna (Šipka 
2006: 151). Međutim, to uglavnom važi za teorijski precizno omeđene naučne oblasti, 
poput hemije ili biologije, gde se termini stvaraju planski (Sager 1990: 61). Može se reći 
da je osnovna razlika u tome što se standardizacija jezika vrši u okvirima potreba date 
govorne zajednice, dok je kod standardizacije terminologije neophodno usklađivanje na 
međunarodnom komunikacijskom nivou. Drugim rečima, „[u] svakom jeziku potrebno 
je posmatrati, izabrati i uspostavljati terminosisteme pojedinih predmetnih polja i sve to 
usklađivati na internacionalnoj razini“ (Šipka 2006: 155).  
Standardizacija terminologije je od posebne važnosti za Arape, jer predstavlja 
bitan segment u nastojanjima da standardizovan arapski (književni) jezik opstane kao 
koheziona sila svih arapskih zemalja. Naslovi članaka objavljenih u časopisu al-Lisan 
al-arabi u periodu od 2002. do 2011. godine, učestalošću pojavljivanja jednog od 
arapskih termina za standardizaciju „tawÎÐd“, odnosno „muwaÎÎad“ (doslovno 
„(iz)ujednačavanje“, odnosno „ujednačen“) pokazuju u kojoj je meri problem 
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standardizacije važan za arapski jezik/svet. Pitanju standardizacije bile su posvećene 
brojne konferencije.173  
Prema R. Simeonu, terminologija predstavlja „osobit sektor (sloj) leksika, koji 
se najlakše podvrgava svijesnom reguliranju i uređivanju“ (Simeon 1969 II: 607). Ipak, 
standardizacija terminologije ne mora uvek biti uspešna. Činjenica da život jezika pre 
svega zavisi od njegove upotrebe i da se „definitiva, potpuna stabilizacija standardnog 
nacionalnog jezika dešava [...] tako što se on zaista ekstenzivno koristi u književnosti i u 
usmenim komunikacijama svih tipova“ (Zgusta 1991: 179) važi i za terminologiju. 
Jedan od glavnih pokazatelja neuspele standardizacije, jeste nepodudaranje 
terminoloških rešenja koja srećemo u literaturi, ili usmenoj komunikaciji, sa onim što je 
kao „ispravno“ navedeno u „stožerima normativnosti“ – rečnicima, ili preporučeno od 
strane nadležnih tela.  
Nakon Drugog svetskog rata, naučni, tehnološki i ekonomski razvoj i potreba 
za razmenom informacija na planetarnom nivou doveli su do intenziviranja 
terminoloških aktivnosti u svim krajevima sveta i samim tim do saradnje na 
međunarodnom nivou. Više nije bilo dovoljno samo imenovati pojam, već se morao 
postići konsenzus oko njegove primene (Cabré 1999: 1, 2). Prvo međunarodno telo za 
standardizaciju ISA (International Standardization Association) osnovano je 1926. 
godine u Ženevi, a od 1947. godine deluje pod imenom ISO (Organisation 
internationale de normalisation/I ternational Organization for Standardization). Pošto je 
uočeno da su transfer, odnosno razmena znanja i veština mogući samo ukoliko su 
terminologije u svim jezicima razvijene, veliki napori ulagani su u to da se u zemljama 
poput Kine, Japana, arapskih i južnoameričkih zemalja stvaraju i razvijaju različiti 
terminološki sistemi, pre svega u onim oblastima u kojima su ove zemlje nastojale da 
prate razvoj drugih država (Felber 1984: 2). ISO je godinama davala instrukcije u 
pogledu stvaranja termina.174 Međutim, takvi pokušaji su nailazili na poteškoće usled 
raznovrsnosti jezičkih struktura. U radu ISO dominirale su industrijske zemlje, pa su 
ponuđeni lingvistički principi i metodi bili pod snažnim uticajem indoevropskih jezikâ i 
                                                 
173 Povodom UN Conference on Population and Development održane u Kairu 1994. godine, mnogo 
novinskih članaka u egipatskoj štampi bilo je posvećeno upravo problemu standardizacije (Didaoui 1999: 
3).  
174 Zanimljivo je pomenuti da je u okviru ovih aktivnosti, između ostalog, ISO iznela predlog 
transliteracije arapskog alfabeta poznat kao ISO R 233 – „International system of transliteration of Arabic 
characters“ (Felber 1984: 181) 
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samim tim neretko irelevantni za zemlje sa jezicima drugačijih strukturnih 
karakteristika (Sager 1990: 88, 117). Bitnu ulogu u vodama terminologije odigrala je i 
organizacija UNESCO, koja je od osnivanja 1945. godine radila na formiranju 
međunarodnog tela za koordinaciju terminoloških aktivnosti i 1971. godine u Beču 
osnovala Infoterm – The International Information Centre for Terminology (Felber 
1984: I, 45). Pored toga što je navedeno da terminologija ima presudnu ulogu pri 
stvaranju specijalističkog znanja, njegove primene, beleženja i prenosa, na zvaničnom 
sajtu Infoterma stoji i to da je terminologija neoph dna u preciznoj i efikasnoj 
komunikaciji među različitim kulturama i jezicima.175 U aktivnosti ove organizacije 
spadaju dokumentovanje, publikacije poput terminoloških rečnika, normiranje, 
standardizacija i međunarodna unifikacija terminologija (Bugarski 2007: 76). 
U arapskom svetu su za standardizaciju terminologije zvanično zadužene 
akademije za arapski jezik. Polazeći od činjenice da zvanično preporučen termin 
uglavnom kasni u odnosu na leksemu koja se već ustalila u značenju datog pojma, česta 
je pojava da se u arapskim (stručnim) tekstovima istovremeno navode zvaničan termin, 
koji još uvek nije zaživeo u upotrebi, praćen pozajmljenicom, a neretko i latinič o 
navedenim terminom iz nekog evropskog jezika. Takva slika pokazatelj je 
nestandardizovanosti terminologije. 
Polazeći od činjenice varijantne razuđenosti, arapski jezik pripada 
policentričnom tipu standardizacije, za razliku od homogenih standardnih jezika koji 
pripadaju monocentričnom tipu. „Policentrična standardizacija podrazumijeva 
simultano postojanje standardizacionih procesa i postupaka u različ tim varijantnim 
regijama istog standardnog jezika“ (Janković 1978: 13). Ona je u slučaju arapskog 
jezika orijentisana „na jednu ujednačenu normu“ (Janković 1978: 14). Od osnivanja 
Arapske lige (al-ÉÁmiÞa al-Þarabiyya) 1945. godine, arapske zemlje su radile na 
standardizaciji naučne terminologije na nivou svih arapskih država. Ministri 
obrazovanja su još polovinom prošlog veka ukazali n potrebu osnivanja panarapske 
akademije za jezik (Hafizović 1990: 12), koja bi, između ostalog, bila zadužena i za 
pitanje standardizacije. Dvadesetak godina kasnije osnovan je Savez arapskih akademija 
(ar. IttiÎÁd al-maÊÁmiÝ al-Ýarabiyya), među čijim je osnovnim ciljevima bilo 
koordiniranje rada arapskih jezičk h akademija i standardizacija naučne i tehničke 
                                                 
175 Više o tome vidi: (http://www.infoterm.info/about_us/index.php). 
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terminologije, koja bi se odvijala objavljivanjem predloženih standarda i radom na 
njihovom prihvatanju (Sawaie 2007: 640).176 Uprkos nastojanjima ove i drugih 
institucija – poput Akademije u Damasku, koja je od osnivanja apelovala na sve arapske 
institucije i stručnjake iz drugih delova arapskog sveta da se uključe  proces 
standardizacije (Sawaie 2007: 637), zvaničnim obavezivanjem članica Arapske lige na 
standaradizaciju naučne terminologije članom 9 Ugovora o kulturnoj saradnji 
(Hafizović 1990: 13), brojnim kongresima, poput Kongresa o arabizaciji u Rabatu 1961. 
godine (al-Mu’tamar al-awwal li al-taÞrÐb), na kojem su prisustvovale sve arapske 
zemlje s ciljem standardizovanja naučne terminologije (Abdallah 1976: VI) – željeni 
rezultati nisu postignuti. Danas u arapskom svetu n postoji centralno telo u kom bi se 
terminologija stvarala, odnosno standardizovala (Lelubr , Dichy 2009: 460).  
Ono što je još polovinom prošlog veka označeno kao balast terminologije – 
obilje sinonima, neujednačenost na nivou svih arapskih zemalja (postojanje 
regionalizama) i anarhija koja vlada s obzirom na brojnost samostalno kreiranih i 
istovremeno neusaglašenih kovanica (Monteil 1960: 208, 209) – u velikoj meri je 
prisutno i danas. Pojedini autori smatraju da akademije ljubomorno čuvaju svoju 
nezavisnost i autonomiju, čime stvaraju nepremostivu prepreku svakoj potencijal o  
saradnji na višem nivou (Versteegh 1997: 178). Međutim, neusaglašenost terminologije 
ne postoji samo na relaciji ovih institucijâ, već i unutar jedne iste institucije.  
Danas je ujednačena norma na nivou svih arapskih zemalja daleko od 
realizacije. Glavnu prepreku najpre predstavlja nepostojanje zajedničke i usaglašene 
jezičke politike brojnih arapskih akademija i sličn h tela u arapskom svetu. Osim toga, 
polazeći od činjenice da težnja ka standardizaciji i unifikaciji terminologije jača ukoliko 
iza nje stoji jaka ideologija ili politički cilj, 177 a imajući u vidu i trenutnu lošu političku 
situaciju u arapskom svetu, ne može se ni očekivati da ujednačavanje terminologije teče 
glatko.  
Navedeni problemi odražavaju se i na status muzičkih termina. Na isti način, 
odsustvo standardizovanosti muzičke terminologije nije problem koji postoji samo na 
                                                 
176 U literaturi se kao privremeno sedište ove akademije pominje Kairo. Međutim, nismo naišli na podatak 
o njenom stalnom zvaničnom sedištu, što je verovatno posledica nastojanja da ova institucija bude istinski 
panarapska. 
177 Godine 1849. je Bečka vlada u cilju jačanja centralizma tokom priprema za uvođenje austrijskog 
zakonodavstva u južnoslovenske zemlje, formirala odbor za izradu terminologije pravnih termina, koji bi 
radio na sastavljanju nemačko–hrvatsko/srpsko/slovenačkog rečnika pravne terminologije (Pavlović 
1963: 129- 130; Karadža 1983: 169- 170). 
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nivou svih arapskih država. On je prisutan i pod krovom jednog instituta, ili u okviru 
umetničkih krugova jedne iste arapske zemlje (ÓanÙs 2008: 23). U neobaveznoj, ali i 
službenoj/stručnoj komunikaciji primetna je izvesna vrsta zbunjenosti u pogledu toga 
koje termine koristiti pri označavanju muzičkih pojmova pristiglih sa Zapada. Stoga 
mnogi navode pojedine termine uz objašnjenje da su to njihove ad hoc kovanice, ili 
predlozi, te da ne mogu da tvrde koji su termini zvanični.178 Postoje brojni primeri 
termina za muzičke pojmove pristigle sa Zapada koji variraju od jedn  knjige do druge.  
Jednu od glavnih prepreka standardizaciji (muzičke) terminologije i ovde 
predstavlja podeljenost stavova po pitanju pozajmljivanja strane leksike, odnosno 
legitimnosti metoda kovanja novih leksemâ. Anarhija individualnih ad hoc kreacija 
posledica je toga što se strani termini prevode, bez obaveze njihovog standardizovanja i 
širenja, dok se istovremeno za iste pojmove koriste strani/zapadni termini. Muzičari 
obrazovani na temeljima zapadne muzičke tradicije, koji izvode i istočni i zapadni 
repertoar, koriste strane (zapadne) termine, dok se oni drugi, protivnici okcidentalizacije 
i preteranog priliva stranih leksema u arapski jezik oslanjaju na domaće lekseme – 
najčešće prevedenice stranih termina (ÓanÙs 2008: 9).  
T. Kabre navodi da u situacijama kada postoji više naziva za određeni koncept, 
jedan može biti izabran, a ostali diskreditovani, ili se može usvojiti više njih, kada će 
opet jedan imati primat nad drugima (Cabré 1999: 38). Na osnovu konsultovane 
literature, pre svega uzimajući u obzir časopis al-Haja al-musikija, očigledno je da se za 
većinu pojmova iz zapadne muzičke tradicije u upotrebi stabilizovala pozajmljenica, 
iako je normativna preporuka leksema domaćeg porekla. To potvrđuju sledeći primeri:  
• terminološka rešenja za „snizilicu“, odnosno „povisilicu“ – „al-
hafÃ (al-bÐmÙl)“ i „al-rafÝ (al-diyÐz)“, 
• kada su termini za instrumente „violončelo“ i „kontrabas“ 
izraženi domaćim kovanicama, one su u tekstu neretko praćene 
integralnim pozajmljenicama navedenim u zagradi, kao vrstom 
pojašnjenja.  
Nestandardizovanost ovog sloja muzičke terminologije u arapskom jeziku 
potvrđuju i naredni primeri:  
                                                 




• internacionalizam „polifonija“ se pored pozajmljenice i kalka izraženog 
genitivnom vezom, neretko sreće i naveden latinicom, na primer, en. 
„polyphony“, a nekada se navode sve tri mogućnosti jedna do druge –  
تعدد ا
صوات" أي ,  Polyphony علم البوليفوني" 
• dešava se i i da se kroz jedno isto delo, kod manje kribičnih 
autora (ili izdavača), naizmenično javlja više domaćih kovanica. Tako u 
okviru jednog istog dela beležimo čak četiri mogućnosti za označavanje 
pojma „kamerne muzike“: 
1. „mÙsÐqÁ al-ÒÁlÙn al-Îuğra“ 
2. „mÙsÐqÁ al-Îuğra“ 
3. „mÙsÐqÁ al-Îuğar“ i 
4. „mÙsÐqÁ al-Îuğra al-ÒÁlÙn’“ .179 Pri tome isti autor, u dva slučaja (nakon prvog i 
trećeg), navodi i nemački termin latinicom – „die Kammermusik“ (Al-ÑaffÁr, 1988: 31, 
63), 
• kod S. al-Huli „dodakafoniju“ srećemo kao domaću kovanicu „al-niÛÁm al-
itnÁ Ýašar“ – doslovno „dvanaest(tonski) sistem“, praćenu integralnom 
pozajmljenicom – „al-dÙdÐkÁfÙniy(y)a“. Pri tome u istom delu autorka 
koristi i engleski termin za ovaj pojam, koji navodi latinicom – 
„dodecaphony“ (Al-HÙlÐ 1978: 123, 8), 
• beležimo i slučaj gde se u značenju termina „pedal(a)“ javljaju najpre 
pozajmljenica „bÐdÁl“, domaća leksema „dawwÁsa“ i potom i latinično 
naveden termin „pedale,s“, 
• povećanju mogućih kombinacija i njihovom šarenilu doprinosi i to što se pri 
navođenju stranog termina latinicom jedan broj autora priklanja 
frankofonom, ili nemačkom uzoru, dok je u novije vreme u velikoj meri 
prisutan i engleski jezik, 
 
Nepostojanje standarda nalazimo i pri upotrebi određenog člana (ar. adÁt al-
taÞrÐf) uz integralnu pozajmljenicu. Naizmenič o se sreću slučajevi pisanja zajedno sa 
terminom, odnosno odvojeno od njega: 
                                                 
179 Značenja pozajmljenice „ÒÁlÙn“ jesu „salon“, „primaća soba“ (Muftić 2004: 779). Za navedene 




  .ال بيبوب •
Često se dešava da se relativno nepoznata domaća kovanica kojom je označen 
pojam iz zapadne muzičke tradicije stavlja pod znake navoda. Termin za „programsku 
muziku“ srećemo naveden kao „mÙsÐqÁ al-barnÁmaÊ“. Međutim, u istom broju časopisa 
u drugom članku ovaj termin naveden je bez navodnika, ali ovaj put praćen engleskim 
terminom navedenim latinicom – Programme music.180  
Ne postoji ni doslednost pri navođenju ovih terminoloških dubleta u vidu 
pozajmljenica ili originalnih latiničnih termina, koji zapravo služe kao vrsta objašnjenja, 
jer su oni nekada dati u zagradi, a nekada odmah nakon domaće kovanice, bez znakova 
navoda ili sa njima. 
Odsustvo standardizovanosti muzičke terminologije najvidljive je kod termina 
kojima su označeni pojmovi zapadne muzičke tradicije. Međutim, ima primera gde 
segment terminologije koji se odnosi na pojmove autentične arapske muzike ima 
nedostatke, koji su takođe posledica nepostojanja jednog centra iz kojeg bi se ona 
koordinirala (ÓanÙs 2008: 31). Ovde je pak osnovni uzrok nemogućnosti ujednačavanja 
terminologije, neusaglašenost pristupa određenim teorijskim pitanjima (ÓanÙs 2008: 8- 
9). Kao jedan od problema ovog segmenta muzičke terminologije navodi se brojnost 
naziva za makame, što je posledica oralne tradicije aut ntične arapske muzike, zbog 
koje je svaka i najmanja promena u makamskom sledu zahtevala i nov naziv (ÓanÙs 
2008: 17). Međutim, danas kada se usvojila zapadna notacija, pojedini autori smatraju 
da bi trebalo preispitati ovakav pristup, odnosno navoditi samo osnovni makam, a 
dodatnim obeležavanjem pomoćnim znacima ukazati na promene koje se kasnije 
dešavaju unutar njega, pre svega kod onih makama koji se retko koriste (ÓanÙs 2008: 
17). Time što student ne bi morao da nauči na desetine naziva za makame, koji se 
ponekad međusobno razlikuju samo u jednoj noti, osavremenilo b se i obrazovanje u 
oblasti arapske muzike (ÓanÙs 2008: 24). 
Tokom procesa standardizacije jedan od najtežih poslova jeste „odstranjivanje 
ustaljenih oblika imena za koje je već stvorena navika“ (Karadža-Garić 1978: 45, 48). 
Navika se stvara tokom jednog interegnuma – perioda koji počinje od trenutka prispeća 
nekog novog pojma u određ ni jezik/kulturu, neretko praćenog pozajmljenicom, do 
                                                 
180 Vidi br. 59 časopisa al-Haja al-musikija iz 2011. godine – str. 169, 179. 
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objavljivanja standarda, a zapravo i mnogo vremena nakon toga. Standardizacija jeste 
neophodna, ali od nje ne možemo očekivati brza rešenja i instant uspehe. Polazeći od 
činjenice da je standardizacija retrospektivno delovanje, pod kojim se podrazumeva 
proces imenovanja nekog pojma nakon određenog vremenskog vakuuma u toku kojeg je 
usvojen drugi naziv, ne treba očekivati da će njom biti uklonjeno koegzistiranje više 
naziva (Sager 1990: 115). Naprotiv, u većini slučajeva oni nastavljaju da se 
upotrebljavaju naizmenično, a da se tome ne nazire kraj (Sager 1990: 115).  
Arapske zemlje nominalno nastoje da se terminologija ujednači na nivou svih 
zemalja u kojima je arapski ustavom zagarantovan zvični jezik. Pri tome se, u meri u 
kojoj je to moguće, uključuju i standardi moderne terminološke nauke, s ciljem što veće 
preciznosti termina. Međutim, jezička situacija u današnjem arapskom svetu veoma je 
složena. K. Fersteh primećuje da koliko god da se vodi računa pri odabiru leksike za, na 
primer, neki televizijski program namenjen čitavom arapskom svetu, ni najpedantnija 
selekcija leksema neć  u perspektivi zadovoljiti svakoga (Versteegh 1997: 186). 
Činjenica da ne postoji telo koje bi koordiniralo ovak e procese – iako mnoga koja se 
bave kovanjem novih termina navode to kao jedan od prioritetnih ciljeva – iluzorno je 
očekivati da će se u bližoj, a verovatno i daljoj budućnosti, terminologija 
standardizovati na nivou čitavog arapskog govornog područja. Nastojanja da se stvori 
delotvorna panarapska terminološka opservatorija suštinski ostaju na nivou za uvo 
prijatnih uljuljkujućih parola, pogotovo u periodu nakon poraza ideja panarabizma i 
socijalizma. 
Događaji koje je pokrenula američka okupacija Iraka 2003. godine, a koji su 
svoj epilog krajem prve decenije novog milenijuma imali u širokom pokretu nazvanom 
Arapsko proleće (ar. TawrÁt al-rabÐÞ al-Þarabiyya), sužavaju manevarski prostor i ukidaju 
i ono malo preostalih mogućnosti za ujednačavanje norme na nivou svih arapskih 
država. U tom smislu je paradigmatič n slučaj ratne situacije u Siriji koja traje već više 
od tri godine. Sirija predstavlja (možda i usamljeni) primer arapske zemlje, koja je 
svojom jezičkom politikom i uopšte stvarnom jezičkom situacijom bila oličenje 
uspešnog opstajanja standardnog arapskog jezika zajedničkog za sve Arape „od Okeana 
do Zaliva“ (ar. min al-MuÎÐÔ ilÁ al-HalÐÊ).181  
                                                 
181 Zvaničan sajt Akademije u Damasku već neko vreme nije u funkciji.  
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Akademija za arapski jezik u Kairu najglasnija je u kritikama programa i 
projekata namenjenih čitavom arapskom govornom područj , zbog toga, što kako 
navodi, sadrže i previše kolokvijalnih elemenata (Versteegh 1997: 186). Imamo li u 
vidu činjenicu da se na ulicama Kaira govori (kairski) dijalekat (eg. maÒriyya), koji je u 
toj meri prisutan u svakodnevnoj komunikaciji (uličnoj, ali ne manje i akademskoj), te 
da obraćanje na književnom arapskom jeziku (ar. al-fuÒÎÁ) neretko nailazi na podsmeh 
ne samo neobrazovanih slojeva, ovakav stav Akademije smatramo paradoksalnim. 
Delovanjem, koje je u toj meri udaljeno od jezičke stvarnosti, Akademija u Kairu ne 
radi u korist ideje da će Arapi u perspektivi standardizovati jezik, a time i t rminologiju, 
već suštinski podstiče „tamÒÐr“ (doslovno egipatizacija). Ne nameravamo da 
vrednujemo ovakva nastojanja, jer Egipćani na to imaju pravo, te ih ne treba osuđivati. 
Međutim, treba stvari definisati na pravi način, a ne predstavljati delovanje Akademije 
kao doslednost u težnjama ka očuvanju čistote arapskog jezika. Iako mnogi smatraju da 
predloge Akademije niko zapravo i ne uzima u obzir, ona pod plaštom težnje ka 
uzvišenom jezičkom cilju suštinski doprinosi jezičkom haosu, stvarajući nepremostivi 
jaz između idealnih rešenja i jezičke stvarnosti, što jedino ide na štetu ujednačav nja 
norme i standardizacije terminologije. 
Smatramo da kada je u pitanju standardizacija terminologije na nivou svih 
arapskih zemalja treba redefinisati ciljeve i prilagoditi ih, u meri u kojoj je to moguće, 
konkretnim specifičnostima ovog govornog područja danas. Iznova ponavljati teze 
autora koji su još polovinom prošlog veka pisali da terminologija u arapskom jeziku nije 
standardizovana, postalo je odavno bespredmetno. Ocenu stanja treba modifikovati i u 
pojedinim njenim segmentima ublažiti, odnosno posmatrati svaki slučaj zasebno. 
Istovremeno je neophodno usvojiti princip da standardiz cija terminosistema treba da 
bude jedan od stalnih zadataka terminologije (Šipka 2006: 155). Pregledom stručne i 
rečničke literature možemo izdvojiti primere termina koji bi se, uslovno rečeno, mogli 
smatrati standardizovanim. Tako bismo pod „standardizovanim terminom“ 
podrazumevali onu leksemu, odnosno muzički termin koji se javlja i u rečničkoj i u 
konsultovanoj literaturi, a nema, sinhronijski posmatrano, jednako dominantan 
sinonimni termin. Na primeru „zapadnih“ muzičk h instrumenata možemo navesti 
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termin za violinu – „kamÁn“ – kao, uslovno rečeno, uspešno standardizovan.182 
Smatramo da je odmah iza termina za violinu u priličnoj meri usvojen i termin za klavir 
(realizovan u dve varijante – „biyÁn“/„biy ÁnÙ“), koji se, sem uglavnom „rečnički 
nametanog“ termina „mizaf“, takođe može smatrati, uslovno rečeno, standardizovanim 
terminom.183 One termine koji zahtevaju pojašnjavanje, bilo u vidu pozajmljenice, 
latinično navedenog stranog termina, transkripcije, ili opisnog termina, treba smatrati 
nestandardizovanim slojem muzičke terminologije.  
  
                                                 
182 U pitanju je leksema stranog porekla koja je u potpunosti adaptirana arapskom morfološkom sistemu, 
odnosno arabizovana. Međutim, osećaj da je u pitanju leksema stranog porekla se gotovo sasvim izgubio, 
što se vidi u tome da se ona (uporno) koristi pri stvaranju domaćih kovanica (na primer, termina izraženih 
atributivnim sintagmama za instrumente violončelo ili kontrabas). 
183 Klavir, za razliku od violine, nije postao integralni deo tradicionalnih arapskih ansambala. Na njemu 
nije moguće odsvirati intervalske razmake manje od polutona kara teristične za arapsku autentičnu 
muziku. Međutim, postoje modeli izrađeni za ovaj deo sveta s neophodnim izmenama. A. A. Bulos 
navodi da Kairski konzervatorijum poseduje ovakav klavir, kao i da je čuvena nemačka firma za klavire 
„Hofman“ (Hoffman) konstruisala poseban klavir na kom se, pomoću specijalne pedale koja pokreće 
poseban mehanizam unutar instrumenta, može odsvirati četvrtton bez zamene klavijature (Bulos 1971: 
47, 48). U nastojanjima da poveže zapadnu i istočnjačku muziku V. Sabra je konstruisao klavir na kom su 
mogli da se odsviraju intervalski razmaci manji od polutona, koji takođe nije našao širu primenu (Al-HÙlÐ 
1978: 222). Četvrttonski klavir napravila je i firma Ferster (Förster) 1924. godine, c ciljem izvođenja 
moderne, četvrttonske muzike (Despić 1986: 155). Od 24. do 29. avgusta 2007. godine je u okviru 
filmskog festivala ..né.à Beyrouth prikazan film Souffle (ar. al-Nafas – doslovno „dah“), u kom je 
predstavljen trubač Ibrahim Maluf (IbrÁhÐm MaÝlÙf, *1980), koji svira trubu jedinstvenu po tome što na 
njoj može da se odsvira četvrttonski interval. Međutim, termini za trubu u arapskom jeziku jesu 
nearabizovana pozajmljenica „t(u)rÙmbÐt“ i leksema nesigurnog porekla „bÙk“, što pokazuje da direktne 
veze, između „četvrttonskih modela“ i „standardizovanih“ terminoloških rešenja u arapskom svetu, 
odnosno jeziku, za sada, ipak, još uvek nema. Postoje još neki primeri izrade „zapadnih“  instrumenata na 
kojima mogu da se odsviraju intervali manji od polustepena. Tako je otac egipatskog kompozitora G. 





8.1. Nazivi za tonove (zapadne) lestvice 
 
Postoje dva načina imenovanja tonova: 
• imenovanje tonova alfabetom – „c“, „ d“, „ e“, „ f“, „ g“, „ a“, „ h“ – koje je 
uobičajeno kod nas, u srednjoj Evropi i u novije vreme i Rusiji, kao i 
• solmizacija, nastala u Italiji u X veku – „do“ , „ re“ , „mi“ , „ fa“ , „sol“ , „ la“ , 
„si“ /„ ti“) –uobičajena i u Francuskoj i Velikoj Britaniji (Tajčević 2003: 10). 
• Solmizaciju smo sreli i u arapskoj literaturi, što je posledica procesa 
usvajanja notacije u arapskom svetu, koji se odvijao pod jakim italijanskim, 
odnosno francuskim uticajem. Nazivi tonova najčešće su adaptirani u 
arapskom jeziku na sledeći način – „du“ (dÙ), „ri “ (rÐ)/„ ra“ (rah), „mi“ (mÐ), 
„ fa“ (fÁ), „sul“ (ÒÙl), „la“ ( lÁ), „si“ (sÐ). 
 
8.2. Kehelova (Köchel) oznaka 
 
Termin može biti skraćenica, grafički simbol, pa čak i slovo. Skraćivanje je 
bitno zbog ekonomičnosti termina, koju R. Bugarski navodi pod kriterijumom 
pragmatičnosti adekvatnosti termina, jer su predugi termini nezgrapni i nezgodni za 
pamćenje i upotrebu (Bugarski 2007: 92).184  
Mocartova dela se često pominju u muzičkoj literaturi na arapskom jeziku. 
Stoga smo smatrali da bi bilo korisno navesti na koji se način prenosi Kehelova oznaka 
– pod kojom se podrazumevaju brojevi kojima su označe  sva Mocartovog dela prema 
popisu L. van Kehela. U evropskim jezicima Kehelova znaka je izražena slovom „K.“ 
ili slovima „K. V.“ (skraćeno od „das Köchel-Verzeichnis“), a u pojedinim izdanjima se 
                                                 
184 Prema H. Felberu postoje tri vrste skraćenih oblika termina: 
1. Skraćenice – kada reč nije napisana u svojoj potpunoj formi, već su određeni njeni delovi ili 
slova ispušteni. U registru umetnosti skraćenice su veoma česte, poput „Op.“ za „opus“ 
(Paunović-Štajn 2005: 58). Skraćenice su obično uspostavljene konsenzusom, jer predstavljajući 
deo reči one zapravo predstavljaju njen simbol, na primer vol. – en. „volume“ (Cabré 1999: 87). 
2. Inicijalizmi (kada se koriste samo početna slova složenog termina).  
3. Akronimi, koji nastaju onda kada složen termin biva spojen u jednu reč (Felber 1984: 177- 179) 
– na primer, kombinacijom početnih delova prvog i drugog dela fraze (hazmat – „hazardous 
material“) ili početnog dela prvog dela i završnog dela drugog dela fraze, bit – „binary digit“ 
(Felber 1984: 177- 179; Cabré 1999: 86- 87).  
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sreće i celo prezime – na primer, „Köchel Nr. 331“. U konsultovanoj literaturi na 
arapskom jeziku, Kehelova oznaka izražena je slovom „kÁf“ arapskog alfabeta. 
 
8.3. Arapski nazivi za epohe i pravce zapadne muzičke kulture 
 
Periodizacija istorije (muzike) na Zapadu ne podudara se s onom u arapskom 
svetu. Često se termin „srednjovekovni“ koristi za događaje iz istorije Arapa samo na 
osnovu toga što se oni vremenski preklapaju sa epohom, koja je u evropskoj istoriji 
označena kao Srednji vek (ca. V-XV vek). Međutim, termin „srednjovekovni“ ima 
značenje događaja iz evropske istorije, koja nije primerena dostignućima arapsko-
islamske civilizacije iz okvirno istog vremenskog perioda (na primer, klasičnog ca. IX-
XVII vek), što L. I. al-Faruki navodi da zaključi da ovaj termin u datom kontekstu treba 
izbegavati (Al Faruqi 1981: xv).  
Doba (evropske) renesanse se u arapskom jeziku najčešće sreće kao „ÝaÒr al-
nahÃa“ – doslovno „doba buđenja/preporoda/renesanse“. Međutim, istom leksemom 
(nahÃa) je označen period kulturnog preporoda, koji je započe  Napoleonovim 
iskrcavanjem u Egiptu – iako se ovde radi o renesansi drugačije vrste. 
Barok (kraj XVI do polovine XVIII veka) se u arapskom najčešće izražava 
pozajmljenicom „bÁrÙk“ (iz koje se izvodi i odnosni pridev „bÁrÙkÐ“). Kao 
hapakslegomenon zabeležili smo i termine izražene gitivnom vezom „ÝaÒr al-zahrafa“, 
odnosno atributivnom sintagmom „al- ÝaÒr al-zahrafÐ“ – doslovno „doba 
ornamentike/ukrasa“. 
Muzičko-stilsko razdoblje romantizam u arapskom se sreće kao „al-ÝaÒr al-
rÙmÁntÐkÐ“, „al-rÙmÁns“ i „al-rÙmÁnsiy(y)a“.  
Impresionizam, „pravac koji se u evropskoj umetnosti javlja u drugoj polovini 
XIX“ (Andreis, Živković 1958: 702) veka u arapskom jeziku nije izražen 
pozajmljenicom, već leksemom domaćeg porekla „inÔibÁÝiyya“, što je apstraktna 
imenica izvedena iz masdara VII glagolske vrste „inÔibÁÝ – doslovno „utisak“, „dojam“, 
„impresija“ (Muftić 2004: 865). Predlozi navedeni u časopisu al-Lisan al-arabi u 
značenju ovog muzičko-stilskog razdoblja, pored masdara „inÔibÁÝa“, jesu i lekseme 
„ta’atturiyya“ i „irtisÁmiyya“. Ove apstraktne imenice izvedene su iz masdara „t ’attur 
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(„padanje pod uticaj“, „dojam“, „impresija“), odnosno masdara „irtisÁm“ – „izraz“, 
„izražaj“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1969: 341; Muftić 2004: 12, 530). 
Kada su u pitanju noviji pravci u muzici, kao što su pop (ar. „bÙb“), rok (en. 
„rock“, ar. „rÙk“), disko (en. „disco“, ar. dÐskÙ“), rege (en. „reggae“, ar. „rÐğÐ“), sol (en. 
„soul“, ar. „sÙl“) i džez (en. jazz, ar. „ğÁz“), potom rep (en. rap) i tehno (en. techno) 
muzika (ar. „mÙsÐqÁ al-rÁb“ i „mÙsÐqÁ al-taknÙ“), u konsultovanoj literaturi smo sreli 
isključivo integralne pozajmljenice. Jedino smo u slučaj  termina za pop (muziku) – u 
rečniku objavljenom na kraju 19. broja časopisa al-Haja al-musikija (ÍanÁnÁ 1999: 
317) – naišli na objašnjenje da je u pitanju skraćenica engleske lekseme „popular“ (ar. 
„ihti ÒÁr al-kalima), te je kao prevodni ekvivalent (kalk) navedena arapska leksema 
„rÁ’i ğ“ – doslovno „k. je u opticaju“, „raširen“ (Muftić 2004: 568). 
 
8.4. Prenos imena „zapadnih“ kompozitora 
 
Pri izradi dvojezičnih rečnika pažnju treba obratiti i na antroponime. Nije 
zanemarljiv broj vlastitih imena koja se ne javljaju u istim varijantama u različitim 
jezicima, čak i kada je u pitanju jedna ista (na primer, hrišćanska) civilizacija, te bi 
„sastavljač dvojezičkog rječnika trebalo […] da navede te verzije, barem u važnijim 
slučajevima“ (Zgusta 1991: 114). Za prenošenje imena i prezimena nearapskih 
kompozitora u arapski jezik, karakteristično je to da se ona neretko javljaju u više 
grafijskih varijanti, čak i u okviru jednog istog časopisa.  
U XIX veku su pojedini arapski intelektualci nebeleženje kratkih vokala počeli 
da ističu kao veliku manu arapskog jezika. Jedan od predloga za reformu arapskog 
pisma koji je ponudio M. Tajmur bio je „da vokalski znak treba da postane integralni 
deo grafičkog sistema“ (Mitrović 1982: 363).185 Postojali su i predlozi korenite reforme 
arapskog alfabeta, u okviru koje čak i oni radikalni o „njegovom potpunom napuštanju i 
prelaženju na specijalno prilagođenu latinicu“ (Tanasković 1973: 290), čiji je jedan od 
glavnih zagovornika bio Abdelaziz Fehmi (ÞAbd al-ÞAzÐz FahmÐ, 1870-1951). Ovakav 
neinkorporiran status kratkih vokala u arapskom pismu i njihovo nebeleženje u većini 
tekstova dovelo je do toga da se dugi vokali na izvestan način smatraju važnijim 
                                                 
185 D. Tanasković navodi da se prema opštem ubeđenju nebeleženje kratkih vokala smatra jednim od 
najvećih nedostataka, jer „kako vokali imaju potpunu fonemsku vrednost, čitanje arapskih tekstova čak i 
za znalca jezika može da bude praćeno brojnim teškoćama“ (Tanasković 1973: 291). 
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(Odisho 1992: 31). Drugim rečima, prisutna je tenedencija da „prilikom preuzimanja 
vokala u stranim riječima u arapskom pismu [...] svi vokali, bez obzira da li su dugi ili 
kratki, budu označeni slovima [...] koja se inače u arapskom upotrebljavaju samo za 
pisanje dugih vokala“ (Janković 1987: 129). Kada su u pitanju antroponimi stranog 
porekla, doslednost u pogledu prenošenja stranih vokala (isključivo) dugim vokalima 
zabeležili smo samo u par slučajeva: 
• Aron Koplend (Aaron Copland, 1900-1990) – „ĀrÙn KÙblÁnd“, 
• K. Debisi (C. Debussy, 1862-1918) – „DÐbÙsÐ“,  
• Tomazo Albinoni (Tomaso Albinoni, 1671-1750) – „TÙmÁsÙ AlbÐnÙnÐ“, 
• N. Paganini (Paganini, 1782-1840) – „BÁÈÁnÐnÐ“, 
• B. Bartok (Béla Bartók 1881-1945) – jedan od učesnika Prvog kongresa 
orijentalne muzike u Kairu – „BÐlÁ BÁrtÙk“.  
Najzastupljeniji su primeri dvojake/višestruke grafije, koji se i smatraju 
posledicom nedoslednosti upotrebe dugih, odnosno kratkih vokala. Navodimo sledeć  
primere: 
• P. Hindemit (Hindemith, 1895-1963) – ھندمت/ھيندميت, 
• H. Pursel (Purcell, 1659-1695) –برسيل/ بورسيل  . 
Po ovom pitanju oglasila se i Akademija u Kairu, koja je u preporukama iz 
1963. godine navela da strana lična imena i geografske nazive, zajedno sa naučnim 
terminima treba u arapski jezik prenosti prema onome kako ih izgovara izvorni 
govornik (Aziz 1983: 80). Tako se, na primer, leksema „džez“ prenosi prema izgovoru, 
jer nigde nismo sreli oznaku za podvostručeni konsonant „z“. 
Međutim, upravo je jedan od glavnih uzroka pojave više grafijskih varijanti 
istog imena nedoslednost u pogledu toga da li se ime prenosi prema izgovoru, ili prema 





Prva varijanta prenosi pisani oblik ovog prezimena iz nemačkog jezika, dok je 
druga nastala na osnovu izgovora. Treća varijanta nastala je takođe prema izgovoru 
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ovog prezimena, ali u jeziku posredniku, pretpostavljamo francuskom, s obzirom na to 
da je zabeležena u frankofonom Libanu. 
Polazeći od činjenice da se prezime Betoven u nemačkom izgovara s 
karakterističnim glasom „h“, ne možemo da tvrdimo da li se u arapskom njegovo 
prezime prenosi prema tome kako je napisano, odnosno izgovoreno – نڤبتھو / 
 Međutim, kod većine prezimena nemačkih i austrijskih kompozitora slovo „h“ se.بيتھوفن
ne izgovara. Navodimo nekoliko takvih primera, kod kojih se u većini slučajeva 
istovremeno javljaju varijante nastale prema izgovoru, dnosno prema grafiji: 
• J. Brams (Brahms, 1833-1897) se javlja u grafiji برامز, ali se veoma često 
sreće i varijanta koja se oslanja na nemačku pisanu formu –براھمز,  
• prezime F. Mendelsona se javlja bez slova „h“, koje se i ne izgovara u 
nemačkom مندلسون,  
• međutim, kod prezimena G. Malera (Mahler, 1860-1911) se „h“ ne izgovara, 
ali se sreće grafija ماھلر. 
Prezime španskog kompozitora M. de Falje (de Falla, 1876-1946) sreli smo u 
tri varijante – 
1. Dدي فال 
  دي فليا .2
 دي فايا .3
U prvoj varijanti prenosi se pisani oblik prezimena, dok se u druge dve prenosi 
izgovor (u poslednjoj čak neprecizno). 
Slično beležimo i kod H. Vile-Lobosa (Villa-Lobos, 1887-1959) – 
 فيلDلوبوس .1
 .فيDلوبوس .2
Smatramo da je bolje oslanjati se na izgovor u izvornom jeziku. Ovo naročito 
važi za jezike koji su manje poznati, poput mađarskog, u kom je standardni izgovor „ly“ 
danas „j“, pa se tako prezime kompozitora Z. Kodalja (Kodály, 1882-1967) izgovara 
Kodaj.186 Ova varijanta je veoma frekventna, ali smo sreli i onu koja prenosi pisani 
oblik –كودالي.  
                                                 
186 U srpskom jeziku „za mađ. LY primenjujemo tradicionalnu zamenu lj saglasno nekadašnjem izgovoru, 
koji se još čuva u dijalektima“ (Pešikan, Jerković i dr. 2011: 206). 
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Kada su u pitanju antroponimi u kojima se javljaju konsonanti bez odgovarajućeg 
arapskog ekvivalenta beležimo sledeće primere:  
• Kod prenošenja konsonanta „p“ najčešće se sreće njegov najbliži fonetski 
ekvivalent, „bÁ’“: 
• S. Prokofjev (С. Прокофьев, 1891-1953) – بروكوفييف, 
• K. Penderecki (1933) –بندريتسكي. 
Pri prenošenju konsonanta „g“ najčešće se sreću „Èayn“ i „kÁf“, odnosno u 
Egiptu „ÊÐm“ – s obzirom na varijantni izgovor ovog slova (Janković 1987: 128).  
Tako se prezime M. Glinke (М. Глинка, 1804-1857) javlja u dve varijante:  
  i غلينكا •
  187.جلنكا •
E. Grig (Grieg, 1843-1907) se pojavljuje u varijantama:  
 i غريغ  •
  188.جريج •
Prezime R. Vagnera (Wagner, 1813-1883) srećemo čak u tri varijante: 
  فاجنر  .1
 فاغنر  .2
 .فاكنر .3
A. Šenberga (A. Schönberg, 1874-1951), egipatska autorka S. al-Huli navodi u grafiji 
  .شونبرغ Al-HÙlÐ 1978: 82), ali smo ga sreli i u grafijskom obliku) شونبرج
U arapskom jeziku nepostojeći konsonant „č“, koji je istovremeno veoma 
frekventan kod prezimena kompozitora slovenskog porekla, najčešće je predstavljen 
digrafom „tš“. S. Janković navodi da se konsonant „č“ uglavnom prenosi sa „š“, ali da 
se pri preciznijem obeležavanju pojavljuje i upotreba digrafa „tš“, što objašnjava kao 
posledicu uticaja stranih grafija, pre svega engleske (Janković 1987: 129):  
• Prezime P. I. Čajkovskog (Чайковский, 1840-1893) sreli smo kao 
 ,تشايكوفسكي
• D. Šostakoviča (Шостакович, 1906-1975) kao شوستاكوفيتش,  
• Dok smo kod sovjetskog kompozitora, etničkog Jermenina, A. Hač turijana 
(A. Хачатурян, 1903-1978) zabeležili dve grafije خاتشاتوريان/خشاتوريان. 
                                                 
187 Drugi primer navodi egipatska autorka S. Al-Huli (Al-HÙlÐ 1978: 7). 
188 Ibid., str. 108. 
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Konsonant „ž“ kod, na primer, prezimena A. Dvoržaka (A. Dvořák, 1841-
1904), sreli smo prenesen konsonantom „Ê“ – ورجاكڤد .189  
Pri prenosu imena zapadnih kompozitora često se javljaju i grafemi, koje S. 
Janković naziva marginalnim, s ciljem izgovora što vernijeg originalu (Janković 1987: 
128). Na sličan način, s ciljem što vernijeg reprezentovanja nepostojećih glasova u 
arapskom jeziku, E. J. Odišo (E. Y. Odisho) predlaže uvođenje proširenog arapskog 
pisma (Augmented Arabic Script – AAS) namesto standardnog (SAS). AAS 
podrazumeva uvođenje modifikovanih slova arapskog alfabeta i jedan dodatni 
dijakritički znak, što je, kroz istoriju dodavano originalnom arapskom alfabetu kada je 
počeo da se koristi kao pismo nearapskih jezika, kao što su persijski i kurdski (Odisho 
1992: 28). 
Najbliži fonetski ekvivalent glasa „v“ jeste „f“, ali se pri prenosu sreć  i „ڤ“ 
(koje se često koristi i pri prenosu „w“ iz engleskog jezika): 
• tako se prezime A. Dvoržaka javlja u varijantama – دوفرجاك i ورجاكڤد , 
• kod Mocartovog imena Volfgang (Wolfgang) srećemo sledeće grafije – 
i ڤولڤغانغ ولڤغانغ  , 
• M. Ravel (1875-1937) je رافيل,  
• prezime Dž. Verdija (G. Verdi, 1813-1901) sreli smo u dve varijante – يرديڤ  i 
  ,فيردي
• prezime A. Vivaldija (1675-1741) je ڤيڤالدي, 
• prezime Dž. Geršvina (G. Gershwin, 1898-1937) sreli smo kao غيرشڤين,  
• kod prezimena A. Veberna (A. Webern, 1883-1945) beležimo grafije يببرنڤ  i 
  ,فيبرن
• za Karla Mariju fon Vebera (Carl Maria von Weber, 1786-1826) sreli smo 
grafijski oblik –  
 190.كارل ماريا فون وبير 
„Arapska grafija poznaje samo tri znaka za fonološku distinkciju vokala (a, i, 
u), tako da je neosetljiva na čitavu skalu preglašenih fonetskih realizacija koje, pod 
određenim uslovima, mogu poprimiti fonemsku vrednost“ (Tanasković 1980: 115). 
Prema S. Jankoviću „arapski fonem /i/ (kasra) zahvata veće artikulaciono polje od 
                                                 
189 S. Janković navodi da je to najčešće i slučaj „pri čemu se u izgovoru, bar odnjegovanom, susreće ipak 
[ž]“ (Janković 1987: 129). 
190 Element „Von“ smo u sastavu prezimena sretali isključivo izraženo grafijom – .فون 
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našeg i [...] sve do evropskog zatvorenog e. Veoma je karakteristično da sve riječi sa tim 
e, kad ih arapski preuzima, redovito [...] adaptira ako da to e vokalizuje u obliku svoga 
– i“ (Janković 1980: 45). Tako se, na primer, prezime Ser Edvarda Vilijema Elgara (Sir 
Edward William Elgar, 1857-1934) u arapskom javlja kao „IlÊÁr“ . 
Kada je u pitanju francusko otvoreno „e“, beležimo sledeće primere: 
• prezime Ž. Bizea (G. Bizet, 1838-1875) se u arapskoj grafiji prenosi kao 
  ,بيزيه
• čuveni autor šestotomne La Musique arabe R. d’Erlaneže (d’Erlanger) se 
javlja u grafiji نجيهlدير,  
• prezime francuske kompozitorke N. Bulanže (Boulanger, 1887-1979) se isto 
sreće u sledećim grafijama – نجيهlبو i نجييهlبو,  
• prezime G. Forea (Fauré, 1845-1924) se sreć  u varijanti 191.فوريه  
Pri navođenju imena zapadnih kompozitora, arapsku grafiju često prati i ime 
navedeno u originalu (najčešće latinicom). Smatramo da je to veoma korisno, pogot vo 
ako u vidu imamo činjenicu da arapsko pismo ne pravi razliku u pogledu pisanja malih i 
velikih slova. Međutim, ni tu ne postoji doslednost.  
Još jedan način da se ukaže na to da se radi o vlastitom imenu jste da se 
odvoji prefiks koji se inače piše zajedno sa rečju koja sledi. Na primer:  
 (li ÇÙnÙ“ (Gounod, 1818-1893„ – لـ غونو •
 “bi Mandalsan„ – بـ مندلسون •
• a što se koristi i kod imena arapskih kompozitora – لـ رياض السنباطي. (li RiyÁÃ 
al-SunbÁÔÐ)192 
Prezime mađarskog kompozitora F. Lista (Ferenc Liszt), u zavisnosti od 
vokalizacije, a s obzirom na to da se prenosi grafijom ستيل  može biti pročitano kao 
„L Ðst“, ali i kao „laysat“, što je treće lice jednine ženskog roda perfekta glagola „laysa“ 
– doslovno „ona nije“. S obzirom na to da se ime pomenutog kompozitora Kodalja, 
                                                 
191 S. Janković navodi da se vokal „e“ ponekad prenosi i diftongom „ay“, koji u „kolokvijalnom arapskom 
[...] regularno prelazi u vokal ē“ (Janković 1987: 130). Primer koji se najčešće navodi jeste pozajmljenica 
„balet“ (it. „il balletto“, fr. „le ballet“), koja se javlja u više grafija, od kojih je najfrekventnija باليه. 
Zanimljivo je da T. Muftić navodi vokalizovanu varijantu ـْه  Muftić 2004: 69), dok S. al-Huli u) بالـَي
prevodu dve kompozicije B. Bartoka „The Wooden Prince“ (ar. al-AmÐr al-hašabÐ) i „The Wonderful 
Mandarin“ (ar. al-ÍakÐm al-ÒÐnÐ al-ÝaÊÐb“) navodi i dve grafijske varijante ove pozajmljenice – /باليه بالية  
(Al-HÙlÐ 1978: 50). 
192 Akademija za arapski jezik u Kairu je kao pravilo navela da u ovim slučajevima pisanje treba da bude 
odvojeno (Aziz 1983: 82). 
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Zoltan (Zoltán) javlja u grafiji سلطان (SulÔÁn), moglo bi se pomisliti da je u pitanju 
titula.193 Isto tako čuvena violinistikinja An Sofi Muter (Anne-Sophie Mutter, 1963) 
nema srednje ime koje znači „sufi“ (ar. ÒÙfÐ), premda na prvi pogled to tako može 
zadelovati –آن صوفي موتر.  
Primetili smo da, pored toga što ne postoji doslednost u upotrebi dugih 
odnosno kratkih vokala pri prenosu stranih imena, ne postoji, takođe, ni doslednost kada 
su u pitanju emfatici, odnosno neemfatici. Emfatični suglasnik se ponekad javlja radi 
preciznijeg izgovora imena u originalu, poput, na primer, prezimena kompozitora K. 
Sen-Sana (Camille Saint-Saëns, 1835-1921) – سان صانص. Ne treba zaboraviti da i kod 
velikog broja integralnih pozajmljenica koegzistiraju grafije sa emfatičnim suglasnikom 
i njegovim neemfatičnim parnjakom, poput, na primer, termina „solo“ – koji se nekad 
javlja sa početnim slovom „sÐn“, a nekad sa „ÒÁd“.  
 
8.5. Primeri poznatih zapadnih muzičkih dela na arapskom jeziku 
 
Navodimo primere poznatih muzičk h dela sa Zapada i načina na koji se ona 
prenose u arapski jezik, da bismo videli da li se ona transkribuju, prevode, navode u 
originalu latinicom ili se sreće kombinacija navedenih mogućnosti: 
• Mocartova opera Figarova ženidba (Le nozze di Figaro) najčešće se prevodi 
– ZawÁğ FÐÈÁrÙ,194  
• Treća simfonija (3. Sinfonie) L. van Betovena, poznata i kao Eroika, se u 
skladu sa tematikom na arapskom sreće kao al-SÐmfÙniy(y)a al-buÔÙliyya – 
doslovno „herojska simfonija“, dok je u nastavku u zagradi navedeno – al-
ĪrÙyikÁ,  
• Drveni princ Bele Bartoka je al-AmÐr al-hašabÐ,  
• Rapsodija u plavom (Rhapsody in Blue) Dž. Geršvina sreće se kao al-
RÁbsÙdÐ bi al-azraq i kao al-RÁbsÙdÐ al-zarqÁ’, 
• čuvenu operu Đ. Verdija srećemo u varijanti RÐÈÙlÐtÙ,  
• Stabat mater (doslovno „stala majka“) brojnih kompozitora srećemo kao 
S(i)tÁbÁt mÁtir ,  
                                                 
193 Leksema „sulÔÁn“ je stara pozajmljenica iz aramejskog jezika (Janković 1987: 127). 
194 Kod imena Figaro, nepostojeći konsonant „g“ prenesen je marginalnim grafemom „ڠ“.
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• Madam Baterflaj, Đ. Pučinija (G. Puccini) sreće se kao MadÁm BatarflÁy,  
• balet V. A. Mocarta Les petits riens reće se kao al-ÑiÈÁr al-ÝadÐmÙ al-ša’n, 
dok je Otmica iz saraja – IhtiÔÁf min al-sarÁy,  
• klavirski komad Slike sa izložbe M. P. Musorgskog (Mussorgsky) sreće se 
kao LawÎÁt fÐ maÝraÃ,  
• Šenbergov Pierrot Lunaire sreće se kao Al-Muharriğ al-mamsÙs – doslovno 
„ćaknuti/šašavi harlekin/klovn“,  
• Pikova dama P. I. Čajkovskog je al-Bint al-bistÙnÐ,195  
• Kampanela (La Campanella) F. Lista u arapskom se sreće kao al-AğrÁs 
(doslovno „zvona“), 
• nokturno/noktirn – it. „il notturno“, fr. „le nocturne“, en. „nocturne“, nem. 
„das/die Nocturne“/„die Nokturne“/„das Nachtstück“ (Peričić 1985: 205), 
doslovno „noćni komad“, je termin koji je skovao Dž. Fild (J. Field, 1782-
1837), a koji je F. Šopen koristio za karakterne komade dela lirskog i 
melanholičnog izraza (Karp 1973: 260). U specijalizovanom rečniku 
objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi ponuđen je termin „layliyya“ (Ban 
ÞAbd al-AllÁh 1973a: 256). Međutim, kod navođenja kompozicija F. Lista 
srećemo pozajmljenicu u sufiksalnoj množini ženskog roda – „NÙktÙrnÁt“ , 
• Fantastična simfonija H. Berlioza sreće se kao al-SÐmfÙniy(y)a al-hayÁliyya 
(doslovno „fantastična simfonija“), 
• popularni britanski mjuzikl The Sound of Music, kod nas preveden kao Moje 
pesme moji snovi, je u arapskom Ñawt al-mÙsÐqÁ,  
• a mjuzikl Fantom iz opere (Phantom of the Opera) – ŠabÎ al-ÙbirÁ. 
Povremeno se nazivi ovih kompozicija javljaju u latiničnom originalu koji prati 
arapsku verziju ili su neretko navedeni i samostalno. Tako je, na primer, Mocartova 
Zaide navedena latinicom, iako bi se lako predstavila arapskom grafijom. 
  
                                                 
195 „BistÙnÐ“ je termin za pik znak u kartama (Muftić 2004: 97).  
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8.6. Muzika i džini (ar. Êinn) 
 
F. Hiti smatra da je Muhamedov negativan stav prema muzici poticao odatle 
što je ona bila povezana sa paganskim obredima. Kao dokaz citira hadis u kome stoji da 
je „muzički instrumenat đavolov mujezin koji poziva ljude da se njemu mole“ (Hiti 
1988: 256).196 U literaturi se često nailazi na podatak da se muzika povremeno dovodila 
u vezu sa đavolom (ar. šayÔÁn) ili džinima („demoni“/„duhovi“, sing. „ÊinnÐ“). Na 
osnovu starog verovanja da muzika priziva džine, oni su se počeli smatrati za vrelo 
inspiracije pesnicima i muzičarima (Farmer 1967: 7), što se zadržalo i povremeno 
javljalo i kroz islamski period (Shiloah 1995: 4). Navodno su Zirjabu noću dolazili džini 
i šaputali mu melodije, što su isto za sebe tvrdili i čuveni muzičari porodice al-Mavsili, 
otac Ibrahim i sin Ishak. Međutim, džini u ovoj vrsti legende zapravo nisu ništa drugo 
do slikovit opis (Zirjabove) neutažive strasti prema ovoj uzvišenoj umetnosti koja nije 
mirovala ni tokom sna. Prema H. Dž. Farmeru povezanost muzike sa džinima dolazi iz 
oblasti filologije (Farmer 1967: 8), odnosno od značenja glagola „Þazafa“, koji T. Muftić 
navodi i u značenju „zviždati /demoni u pustinji/“ (Muftić 2004: 959). U An Arabic-
English Lexicon, E. V. Lejn masdar ovog glagola – „Ýazf“ – objašnjava na sledeći način 
– a sound heard in the night, like drumming: or the sound of the winds in the 
atmosphere, imagined by the people of the desert to be the sound of the jinn (Lane 1968 
5: 2035).  
Ovo verovanje i danas povremeno vaskrsne. Tako jedna muzičarka poreklom 
iz Maroka nastanjena u Holandiji kaže da postoje oni k ji za nju i njene kolege govore 




Tokom abasidskog perioda se recitovanje Kurana razvilo u stil „muÊawwad“, 
koji je podrazumevao oslanjanje na sistem makama, iz čega se potom razvilo 
„recitovanje uz melodiju/melodijsko recitovanje“ (аr. qirÁ’a bi al-alÎÁn) u kome su 
                                                 
196 Ovde treba pomenuti da su zbirke hadisa većinu autora navele na to da se slože da u ovom korpusu 
postoji isto onoliko dokaza da Muhamed nije odobravao slušanje muzike, koliko i da jeste. Pored hadisa u 
kojima je Muhamed osudio slušanje muzike, postoje i ni u kojima se vidi da on nije bio protiv (slušanja) 
muzike u svakoj prilici. 
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korišćene melodije arapske umetničke muzike (Gade 2004: 380). „MuÊawwad“ stil 
prisutan je i danas i oslanja se na arapsku umetničku muziku (Gade 2004: 380- 381), ali 
se i tada insistira na tome da tu nikako nije u pitanju muzika. Prema A. Dž. Rejsiju, u 
estetskom smislu gledano, recitovanje Kurana, poput dr gih oblika religijske muzike, 
predstavlja čistu manifestaciju sistema makama i improvizacije koji su karakteristični za 
arapsku muziku, te je stoga odnos sekularnog i sakralnog stvar delikatne i intimne 
prirode (Racy 1981b: 18).197 Činjenicu da je recitovanje Kurana predstavljalo veliku 
tradiciju oralnog estetskog izražaja, koja je uticala na sve druge muzičke pravce, L. I. al-
Faruki smatra glavnim uzrokom toga što je malo truda lagano u razvijanje škola u 
kojima bi se obučavali izvođači umetničke ili narodne muzike (Al Faruqi 1980: 68).  
  
                                                 
197 Sâma priroda kuranskog teksta isključuje mogućnost da se recitovanje Kurana, pa i ono 
najmelodičnije, podvede pod „islamsku muziku“, pod kojom se pak podrazumevaju tekstovi religijskog 
sadržaja koji se pevaju (Nelson Davies 2002: 160). 
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9. Koncepcija rečnika 
 
Ciljevi leksikografije i terminologije/terminografije su veoma slični, ali je priroda 
sakupljenog materijala drugačija – stručnjaci koji učestvuju u prikupljanju podataka i 
informacija različitih su obrazovnih profila, a, što je najvažnije, razlikuju se metode pri 
sakupljanju građe (Sager 1990: 2- 3). Terminološke rečnike najčešće sastavljaju 
stručnjaci za datu oblast, te se od terminologa neretko očekuje da bude i stručnjak u 
datoj naučnoj oblasti za koju sačinjava rečnik (Sager 1990: 14; Dragičević 2007: 22). 
Malobrojnost i nedostupnost rečnika muzičkih termina u arapskom jeziku 
najčešće dovodi do toga da se u potrazi za odgovarajućim ekvivalentima koriste opšti 
rečnici. Međutim, u njima su muzički termini ne samo kvantitativno nedovoljno 
zastupljeni, već neretko nije jasno koji su kriterijumi primenjivani pri njihovom odabiru, 
odnosno zašto se dati izbor termina našao u jednom takvom rečniku.198 Na osnovu 
semantičke složenosti terminâ, kojima su, na primer, označeni pojmovi autentične 
arapske muzike, postavlja se pitanje da li su navedena značenja u pojedinim opštim 
rečnicima u dovoljnoj meri i precizna.199  
 
* 
Na osnovu trostruke relacije koju rečnik ostvaruje – prema građi čime se 
određuje zahvat rečnika; prema sastavljaču iz čega proizilazi namera i prema korisniku 
na osnovu čega se određuje namena – navode se sledeći faktori izdvajanja rečničkih 
tipova: 
„a. sfera interesovanja rječnika, ili preciznije njegova lingvističnost ili 
alingvističnost, 
                                                 
198 Terminološki rečnici se s druge strane „uvijek pišu uz upotrebu poredbenog metoda, i obično 
njegovim veoma strogim varijetetom: unose se samo stručni termini i prihvataju kao odrednice a u slučaju 
polisemičnih riječi navode se samo stručno terminološki smislovi, preko drugih, neterminoloških 
smislova prećutno se prelazi. Taj metod (koji je sasvim opravdan) veoma često rezultuje takvom 
uniformnošću indikacija i oskudnošću informacija koje nisu stručne, da se ovi ograničeni rječnici mogu 
okarakterisati, ili čak stvarno nazvati, glosari [...] No, s druge strane, broj termina navedenih kao 
odrednice u tim glosarima ili ograničenim rječnicima naučnih termina ne treba da je mali. Šćerba [...] je 
sasvim u pravu kad to smatra, pošto su rječnici tog tipa potrebni za čitanje naučnih tekstova gdje čak i 
neki ’nevažan’ termin ima veću mogućnost pojavljivanja nego obično i može zadobiti nagli znač j“ 
(Zgusta 1991: 197).  
199 Iako se, na primer, kvalitet Rječnika T. Muftića ne može dovesti u pitanje, problem za korisnika može 




b. broj jezika koji su u rječniku obrađeni, 
c. obuhvaćena leksička masa, 
d. način prezenatacije te mase“ (Šipka 2006: 160). 
 
9.1. Mikrostruktura i makrostruktura 
 
Polazeći od činjenice da „naučna terminologija ima sopstveni anizomorfizam“ 
(Zgusta 1991: 278), povremeno treba u leksikografske elemente, koji se tiču svake 
odrednice ponaosob (Šipka 2006: 166), uvesti i kontekst (informaciju o načinu upotrebe 
datog termina) ili čak i objašnjenje. Autori koji se bave problematikom terminoloških 
sistema u pojedinim naukama, neretko osim neophodnosti izrade višelingvalnih rečnika 
navode i potrebu za kontekstualnim predstavljanjem t rmina (Mitrović 2003: 131).200 
Primerima se razjašnjavaju i „nejasne, neprecizne ili nepotpune definicije“ (Dragičević 
2007: 32).201 Idealno bi bilo da se pri obradi terminologija koje nisu u potpunosti 
struktuirane – najčešće u registru umetnosti ili društvenih nauka – navede i objašnjenje 
određenog pojma (Cabré 1999: 48). Kontekst ili objašnjenje mogu biti od presudnog 
značaja kod terminoloških praznina. Kada su u pitanju termini vezani za specifičnu 
kulturu, za koje u odredišnom jeziku nema ekvivalentnih jezičkih jedinica, zapravo je i 
neophodno koristiti druga sredstva, poput objašnjenja „koje je slično definiciji u 
jednojezičkom rječniku ali se izriče u odredišnom jeziku“ (Zgusta 1991: 276). L. Zgusta 
čak smatra da ukoliko želimo da korisnik rečnika zaista razume značenje reči vezane za 
kulturu u odredišnom jeziku, „odrednica mora sadržati njeno objašnjenje“ (Zgusta 1991: 
301). Rečnička definicija, po potrebi, može obuhvatiti i čestice enciklopedijskog znanja 
(Prćić 2008: 106, 107).202 Enciklopedijska crta naročito je jaka u višejezičnim rečnicima 
stručnih terminologija (Zgusta 1991: 278).203  
                                                 
200 Rani arapski leksikografi navodili su primere da bi pokazali da određena reč/leksema postoji u datom 
značenju. 
201 „U nekim slučajevima definicije sasvim izostaju, a leksikograf navodi samo podesan, ilustrativan 
primer, koji bi trebalo da zameni definiciju (tj. figuriše kao denotativna ili ostenzivna defincija“ 
(Dragičević 2007: 32).  
202 Enciklopedijski rečnici se od jezičkih razlikuju po tome što se „prvenstveno [...] bave denotatima 
leksičkih jedinica (riječi): one daju podatke o vanjezičkom svijetu, fizičkom ili ne, a samo su uređ ne po 
poretku riječi (leksičkih jedinica“ (Zgusta 1991: 190). „Veoma specijalizovani rječnici mogu biti 
enciklopedijskog karaktera [...] sa navodima različitih odsječaka iz tekstova gdje se riječ pojavljuje“ 
(Zgusta 1991: 190), poput, na primer, terminoloških rečnika u kojima se „definicija terminovog designata 
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Kao izvorišni jezik jednog rečnika najbolje je uzeti „onaj jezik kroz čiji 
medijum, određeno lokalno društvo dobija najviše obavještenja o modernom, naučnom, 
tehničkom, itd. razvoju“ (Zgusta 1991: 285- 286). Na taj način „odredničke riječi 
izvorišnog jezika direktno pokazuju ’onomasiološke rupe’ odredišnog jezika, 
nedostajanje designativnih leksičkih jedinica“ (Zgusta 1991: 286).  
 
* 
Na osnovu navedenih konstatacija, u ovom radu sastavili smo višelingvalni 
rečnik muzičkih termina, koji se sastoji iz dva dela: 
1. Termina, kojima su označeni pojmovi autentične arapske muzike, gde je 
izvorišni jezik arapski, a odredišni jezici engleski i srpski (Rečnik I).204  
2. Termina, kojima su označeni pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj tradiciji, 
gde je izvorišni jezik francuski, a odredišni jezici arapski i srpski (Rečnik II).205 
Smatramo da se navedenim odabirom izvorišnih jezika daje jasan uvid u: 
• značenja termina, kojima su označeni pojmovi autentične arapske muzičke 
tradicije, a koji su za većinu nearapskih arabista erra incognita;  
• postojeće sličnosti termina-pozajmljenica, kojima su označeni pojmovi 
neinherentni arapskoj muzičkoj tradiciji, sa francuskim terminima i istovremeno 
brojnost dubleta, odnosno multipleta, što, smatramo, že čak biti korisno i za 
arapske stručnjake u oblasti muzike.  
Ovakvom strukturom rečnika se s jedne strane ukazuje na onomasiološke rupe 
u odredišnim jezicima, a istovremeno, smatramo, na naj dekvatniji način, osim primera 
terminološke sinonimije, prikazuju i primeri polisemije i/ili homonimije.206 U vezi s 
                                                                                                                                     
(to jest odgovarajućeg pojma) neće u velikoj mjeri razlikovati od kratkog opisa tog designata“ (Zgusta 
1991: 191). 
203 Postoje autori koji smatraju da razlika između rečnika i enciklopedije suštinski i nema. U 
svakodnevnoj praksi „dolazi do većih ili manjih, mahom proizvoljno određ nih, preklapanja dveju 
idealizovanih krajnosti, što je i navelo J. Haimana [...] da se, nakon celovite analize, založi za brisanje 
razlika između rečnika i enciklopedija, tvrdeći da se rečnici, u teoriji, suštinski ne razlikuju od 
enciklopedija, pošto se znanje o jeziku izvodi iz znanja o svetu“ (Prćić 2008: 64).  
204 Ovaj deo rečnika sadrži i one termine koji su se mogli svrstati u oba dela. Osim toga, polazeći od 
činjenice da su pojedini stari termini počeli da se koriste u novim značenjima, ovde su neminovno 
uključeni i poneki pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj tradiciji.  
205 Proveru francuskih i engleskih ekvivalenata vršili smo na osnovu An Annotated Glossary of Arabic 
Musical Terms L. I. al-Faruki, Višejezičnog rečnika muzičkih termina V. Peričića i Dictionary of Musical 
Terms Dž. Vilmona. 
206 „Obuhvatanje i dublje proučavanje sinonimije, polisemije i homonimije (kao i svih ostalih 
semantičkih pojava) nema samo naučno-teorijsku vrijednost za poznavanje semantike arapskog jezika, 
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pitanjem polisemije i/ili homonimije ne treba zaboraviti leksikografovu dilemu u 
pogledu toga „hoće li se dvije leksičke jedinice jednake po izrazu obraditi u jednom ili u 
dva rječnička članka“ (Tafra 2005: 99).207 Polazeći od činjenice da smo mi navodili 
termine iz jednog stručnog registra, a ne iz dva ili više predmetna polja – izuzimajući pri 
tome povremeno navođenje određenih leksema u značenju književnih termina kao 
posledicu takozvane intimne veze poezije i muzike i značenja koje pojedine lekseme 
imaju kao gramatički termini – ovakve slučajeve smatrali smo različitim semantičkim 
realizacijama iste lekseme, odnosno primerima polisem je. Stoga smo značenja navodili 
arapskim ciframa.208 U vezi s našim pristupom, zanimljivo je pomenuti rečnik 
COUBUILD1 u kome je napušteno shvatanje da homonime zbog nesrodnosti značenja, 
u rečnik treba uneti kao različite odrednice. U njemu je „u skladu sa savremenim 
saznanjima o organizaciji mentalnog leksikona, prvi put primenjen nov metod 
organizacije leksema u rečničke odrednice, koji se oslanja isključivo na grafološku 




• Razvoj leksikografije kod Arapa od VIII veka do modernog doba pokazuje u 
kojoj meri je pitanje redosleda navođenja leksema, odnosno korena složeno. O 
ovome je pisao i V. Montej – „une question délicate, enfin se pose: dans quel 
ordre convient-il de classer les mots arabes dans les dictionnaires?“ (Monteil 
1960: 199). Odrednice su u prvom delu rečnika (kao i u drugom) poredane 
alfabetskim redosledom arapskog (odnosno francuskog) jezika.  
                                                                                                                                     
nego ima i svoju čisto praktičnu svrhu uz razne lingvističke discipline, a naročito za leksikologiju i 
leksikografiju, te u vezi s njom, za problem normiranja vokabulara savremenog arapskog književnog 
jezika. Između ostalog, u vezi s tim, sinonime bi na jednoj strani, kao i višeznačne riječi (polisemne i 
homonimne) na drugoj, trebalo, uz pomoć statističkog i drugih adekvatnih metoda, odabrati i temeljito 
proučiti, pa na osnovu njihove ferekvencije i drugih opravdanih kriterija, važnih za njihovu korisnu, živu 
upotrebu, svesti na pravu mjeru. Tako bi se uveliko popravilo još nesređeno stanje u savremenoj arapskoj 
leksikografiji“ (Muftić 1998: 688).  
207 U pogledu toga ne postoji konsenzus. Različita tumačenja ne zadržavaju se samo na teorijskoj ravni, 
već se odražavaju i na praksu izrade rečnika. Primer koji navodi L. Zgusta jeste francuski glagol „errer“ 
(„grešiti“; „pomerati napred – nazad“). Iako je u većini rečnika obrađen pod dve odrednice, pojedini 
autori ova značenja smatraju polisemantičkom strukturom datog glagola (Zgusta 1991: 78). 
208 „Obrada polisemije vrši se po pravilu unutar hijerarhijske strukture, gdje su značenja na nižem nivou 
podređena opštijim značenjima sa višeg nivoa“ (Šipka 2006: 168). 
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• U pogledu izbora kanonskog, odnosno osnovnog ili odredničkog oblika, koji 
nije isti za sve jezike (Zgusta 1991: 115, 116), u prvom delu rečnika ćemo 
poštovati specifična pravila arapske leksikografske prakse.209  
• Povremeno smo navodili i doslovno (opšteupotrebno) z ačenje lekseme, koja je 
data u značenju muzičkog termina. 
• One termine koji su preuzeti iz rečnika, ili su predlog Akademije u Kairu, koje 
nismo sretali u literaturi, stavili smo u uglaste zagrade, dok smo velikim 
zagradama naznačili primere iz literature koji su hapaks(legomenon).  
• Pri navođenju dubleta, odnosno multipleta, podvukli smo onaj termin koji je u 
konsultovanoj literaturi bio najfrekventniji. Smatrli smo da indikacije o 
učestalosti upotrebe/frekventnosti terminâ treba navesti makar u grubim crtama.  
• Navodi se da samo „rečnik može da pruža informacije koje nisu zastupljene u 
prosečnom leksikonu, prvenstveno one dijaharone, vezane za etimologiju 
leksičkih jedinica, ali i za lekseme koje pripadaju nekom hronolektu“ (Prćić 
2008: 105). L Zgusta smatra da je davanje nekih informacija „o etimologiji 
odredničke riječi korisno [...] samo u rječnicima sa znatnim naučnim 
interesovanjem“ (Zgusta 1991: 319). Stoga smo mi povremeno navodili poneko 
staro značenje, a negde i etimologiju lekseme. 
• U pogledu klasifikatornih odnosno upotrebnih etiketa, kod svih termina se 
podrazumeva mus(ika), te nju nismo eksplicitno navodili. Međutim, etikete smo 
navodili kod onih termina za koje smo bili sigurni da pripadaju određenom 
dijalektu ili su karakteristični za pojedine regije arapskog sveta – na primer, 
eg(ipatski), sir(ijski), ir(ački), pal(estinski), magreb(ski) i tome slično. Osim toga 
navedene su i sledeć  etikete – gram(atika), knj(iževnost)... 
• Kod pojedinih termina smo navodili značenja koja daje T. Muftić, ne zato da 
bismo osporili njihovu validnost, već zbog toga da bismo ukazali u kojoj su meri 
ti termini semantički slojeviti/složeni. 
• Termini i primeri koji su u rečniku navedeni na arapskom jeziku delimično su 
vokalizovani.210  
* 
                                                 
209 U arapskom se tako, na primer, kanonski oblik glagol  isključivo javlja u trećem licu jednine muškog 
roda perfekta – što se tumači kao veza sa Alahom, odnosno ličnom zamenicom On (ar. Huwa). 
210 Kratke vokale nismo navodili samo onda kada nakon konsonanta sledi dugi vokal. 
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Polazeći od činjenice da smo se u radu bavili istorijom, a pokušali i da 
razumemo pojedine osnovne principe na kojima počiva autentična arapska muzička 
tradicija, nastojali smo da u ovom rečniku – osim navođenja primera termina koji bi 
dodatno podržali ono što smo u pogledu jezičke prirode muzičke terminologije u 
arapskom izneli u integralnom delu – navedemo i termine kojima su označeni 
fundamentalni pojmovi autentične arapske muzike i pokušamo da ih adekvatno 
objasnimo. Istovremeno ne tvrdimo da su u ovom, u osnovi sinhronijskom rečniku, 




9.3. Rečnik I 
izvor(i) i/ili primer(i) i napomene  srpski english العربية 
(Al-ŠarÐf 1993: 64; SulaymÁn 2011: 37) izvođenje, 
interpretacija  performance 
 أداءٌ   
موزار"ِكي لِ لِبيانو ُيَؤدي الماْرَش الُترْ "الِعُب ا  
(B. a. 2007: 60) 
izvoditi 
*doslovno 








فًا ناُء الَليالي والَمّوالِ ) َوَعزْ اِالْرِتجاُل ِغناًء (غِ 
"...م(الَتقاسِ   
(Al-HÙlÐ 1978: 208)  
improvizacija  improvisation 
جالٌ ِاْرتِ   
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 209) pratnja  accompaniment ] ِحاٌب]ِاْصط  




*lit. „to reform“ 
 أْصَلحَ 
محمد القصبجي"لِ ‘ أنا قلبي دليلي‘ْغِنَيُة "َوأُ   
(BanyÁn 1993: 188) 
pesma song  ُْغِنَيةٌ أ  
 sviraj 
taksim!/improvizuj!  play taqsim!/improvise! 
سْم!ِاقَ   
ًا"سيَن َعَمالً  آِليّ ةً  َوَخمْ َخْمسَ "َكَتَب محمد عبد الوهاب   
(Al-Law 2011: 10) 





]ّيٌ آالتِ /[ي آَلتِ   
يِة ُوجوُد ْنِكشارِ ِة اإلي َميزاِت الِفْرَقِة الَعْسَكرِ "إن ِمْن مُ 
 ِة (ِمْن أْنواعِ  الصُ اآلالِت اإليقاِعينوجِ )"ةِ  الَمْعَدِني  
(Al-LaÊmÐ 2011: 69) 
  
  ةُ اإليقاِعي  اآلالتُ 
يةُ نِ الَمْعدَ   
(Willmon 1994: 176) drveni duvački 
instrumenti  




muzički instrumenti  music instruments 
 آالُت الَطَربِ 
 
ُل"ـ الَطبْ  ٢, ـ الَدّفُ  ١َي: ُت الَقْرِعيُة هِ ال"اآل   
(Al-ÑaffÁr 1988: 20) 
Vidi i: (Willmon 1994: 112) 
udaraljke  percussion 
instruments 
ةٌ }َقْرِعي آالتٌ   } 
ْرعِ ]القَ [آالُت   
(RašÐd 1975: 245) 
idiofoni instrumenti  idiophones 
َتةُ  ااآلالُت  لُمَصو
هاِبذاتِ   
(Al-ÑaffÁr 1988: 13) *doslovno 
„muzi čki drveni duvački 
instrumenti“  
*lit. „music woodwind 
instruments“ 
 ةُ  {اآلالُت الموسيِقي
 ةُ  الَهواِئيةُ }الَخَشِبي  
(B. a. 1993: 193) 
limeni duvački instr.  brass wind instr. 
 آالٌت ناِفَخةٌ 
 ةٌ ُنحاِسي  
ِسُم اآلالُت في ِفَرقِ  السوينـْغ إلى َثالِث "َتْنقَ 
َنِة  ِقْسم الساْكسوفوناِت, ِقْسمَمْجموعاٍت:  آالِت الُنحاِس الُمَتَضم
َيَتَضمُن الغيتاَر اإليقاعِ  وَ  آالِت التروْمبيِت والتروْمبونِ , ِقْسم
"تَرباَص والطـُبولَ والِبيانو والُكونْ   
(Yudkin 2011: 202) 
limeni duvači brass instruments 
حاسِ آالُت النُ   
اآلالُت الَهواِئيةُ  أْو آالُت الَنْفخِ  ِهَي اآلالُت التي "
خِ  فيها"َيْنَشأُ  فيها الَصْوُت َنتيَجةَ  الَنفْ   
(RašÐd 1975: 285) 
duvački instrumenti  wind instruments 
خِ آالُت الَنفْ   
Vidi i: (RašmÁwÐ b. g.: 4; Al-Law 1999a: 35) duvački instrumenti  wind instruments  ةُ اآلالُت الَنْفِخي  
آالت الَنْفخِ  الَخَشِبية ِعْنَدُه َتَتَغني بأْلحانٍ  ُمناِسَبٍة "وَ 
ٍة" َطويَلٍة َحزينَ   
(Al-HÙlÐ 1978: 39)  
Vidi i: (Римский-Корсаков 1999: 76) 
drveni duvački 
instrumenti  woodwind instruments 
آالُت الَنْفخِ  
 ةُ الَخَشِبي  
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211 T. Muftić navodi da je u pitanju leksema stranog porekla i dje sledeće prevodne ekvivalente – „harfa“, „gitara“, „lutnja“, „ud“ (Mufti ć 2004: 84). 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1969: 354) duvački insturmenti  wind instruments  ِةُ اآلالُت الَهوائي  
"َوُتْعـَتَبُر آَلةُ  الباصونِ  ِمْن ِفَئِة اآلالِت الَهواِئيِة 
يِة"الَخَشبِ   
(ÓÁhÁ 1999b: 180) 
drveni duvački 
instrumenti  woodwind instruments 
اآلالُت الَهواِئيةُ  
 ةُ الَخَشِبي  
 
ٌن َوُمْنِشٌد ِعراِقّيٌ . ُوِلَد َوَتَرْعَرَع  ]...["سامي كمال  ُمَلح
؛ في ُمحاَفَظِة َمْيساَن َتْحديدًا, ِتْلَك ي في الَجنوبِ  الِعراقِ 
ِة"الَشْعِبي  حانِ أْنَجَبْت أْجَمَل األلْ الُمحاَفَظِة التي   
(ÞÀdil 2011: 33) 
narodne melodije folk tunes 
 ةٌ أْلحانٌ  َشْعِبي  
صًا""فألَف فاْلسًا راقِ   
(B. a. 1993: 193) 
komponovati to compose  فَ أل  
  ,شادِ اِد, َوال َنْدري َمْعنى اإلنْ شالَعَرُب ِباإلنْ  ِاْبَتَدأَ "
َفالَيْوَم َنقوُل . ناءِ أْو إْنشاُد الغِ  رِ ُهَو ِتالَوةُ  الِشعْ أ 
َبْيَن ِتْلَك  ييزٍ مْ ِلتَ  هُ ُب أْنَشَد َقصيَدتَ رِ أْنَشَد َقصيَدَتهُ , َوالُمطْ  رُ الشاعِ 
"ناءً غِ إْن كاَنْت ِشْعرًا أو  صيَدةِ القَ   
(Çulmiya 1999: 26) 
1. recitovanje 
2. pevanje (često 
u kontekstu sufijskih 
rituala)  
1. reciting 
2. singing (often 
in connection with Sufi 
rituals) 
 إْنشادٌ 
 ritam  rhythm   ٌإيقاع 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 300) štimer tuner  ] باظ[  
(Al-MaÞÐnÐ 2008: 39, 56)211 stari instrument 
nalik udu  
old instrument 
resembling ud 
طٌ َبْربَ   
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الُتْرِكيةِ  وَعنِ   نِ َتْخَتِلُف عَ  ةُ اليوناِني  قِ زُ البُ  "وآَلةُ 
 ةِ  َطريَقِة الدوزانِ  وَعَدِد األْوتارِ  وَطبيَعِتها يَ ْن ناحِ مِ  ةِ الَعَرِبي
يةِ "نِ الَمْعدَ   
(ÓÁhÁ 1999b: 193) 
Vidi i: (Touma 1996: 114) 
buzuk – žičani 
instrument (oblikom 
nalik na mandolinu, čiji 
je vrat kao kod gitare) 
buzuq – stringed 
instrument (whose body 
recalls that of a 
mandolin; its neck, that 
of a guitar) 
 ُبُزقٌ 
قاطيق)""والبستات (الطَ   
(Al-ŠarÐf 2004: 70) 
ir. taktuka  ir. taqtuqa بستة 
ّيُ "فِ ـلْ الخَ  "َظْهُر العودِ  (الُجْزءُ ة: يخَ طّ البِ   
(RašmÁwÐ b. g.: 4) 
pal. dno (kod 





back (of string,ed and 
plucked instruments) 
*lit. „watermelon“ 
ةٌ ِبّطيخَ   
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 300) naštimovati to tune ] َب ظ[  
 interval 
*doslovno 
„razmak“, „udaljenost“  
interval 
*lit. „distance“ 
دٌ عْ بُ   
(RašÐd 1975: 37) glava, odnosno 
gornji deo uda koji je 
povijen unazad 
head of ud 
(leaning backwards) 
قٌ َبْنجَ   
ف الِمْصرِ يةُ  [...] ِمْثل الد"آالُت اإليقاعِ  الَشْعِبيةُ  
لِ  والطارِ "َهرِ  والَبْنديرِ  والَجالجِ زْ والمِ   
(Al-HÙlÐ 1978: 257) 
Vidi i: (Al Faruqi 1981: 29) 
veliki okrugli 
okvirni bubanj – narodni 
egipatski instrument iz 
porodice udaraljki  
a large circular 
frame drum – folk 
percussion instrument 
typical of Egypt 
ديرٌ َبنْ   
ِة (الَنفيُر) ـ َو ُتْعَرُف َهِذِه اآللـَةُ  في الُلغَ  "البوقُ 
"Trumpet   مِ ِبِاسْ  ةِ اِالْنِكليِزي   
(RašÐd 1975: 304- 305) 
Vidi i: (Al Faruqi 1981: 43;  
Parkinson 2006: 47) 
1. vrsta roga 
2. truba  










(Al Faruqi 1981: 338;  
Nelson Davies 2002: 159) 
tadžvid - upute u pogledu 
pravilnog izgovora 
Kurana, boje tona i 
ritma, zatim mesta na 
kojima je poželjno 
napraviti pauzu da se ne 
bi ugrozila poruka teksta 
*doslovno 
„popravljanje“  
tajwid – as defined by L. 
I. al Faruqi – the 














(Al Faruqi 1981: 334; Al-Law 2011: 14) tahmila – 
instrumentalna 
kompozicija 
karakteristi čna za Egipat 




tune performed by the 
taht 
ميٌل}َتحْ /{ةٌ َتْحميلَ   
 taht – 
tradicionalni arapski 
ansambl koji čine ud, 
kanun, ćemane/violina, 
nej i udaraljke  
taht – traditional 
Arabic ensemble 
comprising instruments - 
ud, qanun, kemanja, nay, 
tambourine 
)(الَشْرِقي  الَتْختُ   
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212 Prema H. Dž. Farmeru je ovaj termin u značenju „refren“ u upotrebi još od preislamskog perioda (Al Faruqi 1981: 354). 
213 U zbirkama hadisa se navodi da je Muhamed cenio lep glas kod čitačâ Kurana, u vezi s čim na jednom mestu u sekundarnoj literaturi beležimo glagola „taÈannÁ“ za 
recitovanje Kurana – „He is not one of us who does not sing (yataghannÁ) the Qur’Án“ (Gade 2004: 369). 
(Racy 2003: 229) 
tardžama – 
instrumentalna pratnja u 




**stara pozajmljenica iz 
persijskog jezika 
tarjama – as 
explained by A. J. Racy –  
„instrumental 
accompaniment that 
’echoes’ or paraphrases 
a leading musical 
passage“ 
*lit. „translation“ 
**old Persian loanword 
َمةٌ َتْرجَ   
 refren212 refrain  َيعٌ ْرجت  
ُيجاِرهِ  فيهِ  ْم ي َفن الَتْطريِب الذي لَ ف"َوزكريا أحمد 
دٌ "أحَ   
 (Al-ŠarÐf 2010: 20- 21) 
Vidi i: (Racy 2003: 229) 
tatrib - tehnika 
izazivanja taraba, stanja 
velikih emocija kod 
publike 
tatrib – as 




ريبٌ َتطْ   
(Muftić 1998: 683) 213 1. pevati 
2. obogatiti se 
1. to sing 
2. to become rich 
 ىَتَغن  
قاسيَم"َؤّدي تَ "عاِزف َعلى القانوِن يُ   







قاسيمُ ج تَ  سيمٌ َتقْ   
"َرِرهِ َيفوُق ِبضَ  ْمِعي سَ  ُهناَك َتَلوثٌ   
(QÁsim 2004: 55) 
   َسْمعِ  ثٌ َتَلو ي  
(Racy 1986: 422) 
suptilna 
heterofona pratnja 
(as explained by 
A. J. Racy) – „during a 
vocal performance, the 
subtle heterophonic 
musical accompaniment“ 
قٌ ْوريتَ   
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(Touma 1996: 143) *doslovno „nov“ 
– repertoar novijeg 
datuma koji ne uklju čuje 
pojedine osnovne 
principe na kojima 
počiva autentična 
arapska muzika kao što 
je, na primer, makam, ali 
može imati elemente 
slične starom repertoaru 
*lit. „new“ – a 
reference to the more 
recent repertorie, which 
does not include basic 
principles of authentic 
Arabic music, such as 
maqam, but can 
resemble older repertoire 
in other aspects 
ديدٌ جَ   
(Zuhur 2001: 419; Racy 2003: 227; Ban ÞAbd 
al-AllÁh 1973a: 266) 
*doslovno 
„seansa“ – neformalno 
okupljanje manjeg broja 
ljudi kada se izvodi i 
muzika 
jalsah – as 
explained by A. J. Racy – 
„a small informal 
gathering in which music 
may take place 






(Al Faruqi 1981: 125; Marcus 2002: 36, 40) 1. tetrahord 
makama 








ٌس ِجنْ   
(Marcus 2002: 37) *doslovno 
„povezan tetrahord“ – 




tetrachord“ – tetrachord, 
which starts with the last 
note of the lower one 
تِصلٌ ِجْنٌس مُ   
(Marcus 2002: 37) *doslovno 
„odvojeni tetrahord“ –
tetrahord, koji započinje 
nakon donjeg, bez 
zajedničke note 
*lit. „separated 
tetrachord“ – tetrachord, 
which has no common 
note with the first one 
لٌ ْنَفصِ ٌس مُ ِجنْ   
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214 T. Muftić navodi ovaj muzički termin u značenju „oktava“ (Muftić 2004: 248). 
(Racy 2003: 227; Al-MÁliÎ 2011: 27)214 
1. nota za oktavu 
više 





1. as explained by A. 
J. Racy „a note an 
octave higher“ 





وابٌ جَ   
ة)"كَ بْ الجوبية (الدَ  ]...[يل: ّي األص"الِغناء الَبَدوِ   
(ÞÀdil 2011: 30)  
čavbi - irački 
narodni ples, vrsta dabke 
chawbi – Iraqi 
folk dance, type of dabka 
 جوبية
(RašÐd 1975: 229)  ir. ćemane ir. kemanja  َةٌ /جوَزهجوز  
"َوكاَنِت األْجواُق تََتَركُب ِمْن أْكَثَر ِمْن ِمَئَتْي عاِزفٍ  
ِف اآلالِت"ِبُمْخَتلِ   
(Al-FÁsÐ 1969: 292) 
إن َجميَع  ]...[ "ِكالُهما كاَن ُيَغّني في َجْوَقةِ  الحاِكمِ 
"ِاْعتاشوا ِمْن أْعماِلِهم الُمْخَتِلَفِة ِلْلحاِكمِ ‘ بون‘ كانِ سُ   





/واٌق)َجْوٌق (ج أجْ   
ةٌ ْوقَ جَ    
(Hiti 1988: 255; Muftić 2004: 276) karavanska 
pesma; pesma goniča 
deva 
caravan song 
داءٌ حُ   
(Racy 1986: 417, 418; Muftić 2004: 312) koncert, 






often when Arabic music 
is performed) 
*lit. „party“ 
ةٌ )ةٌ  (موسيِقي َحْفلَ   
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215 T. Muftić potvrđuje strano poreklo ove lekseme i navodi slomljeni obl k plurala. Autor navodi sledeć  prevodne ekvivalente: „struna“, „žica“, „klavijatura“ (Muftić 2004: 438). 
216 U našoj literaturi u kontekstu sufija i same srećemo sledeći opisni prevod – „pravougaoni bubnjić prevučen kožom“ (Ševalije 2011: 236). 
(Muftić 2004: 349) 
 "َحي َعلَى الَصالةِ 
"َحي َعلى الَفالحِ   
govoriti 
(mujezin) deo ezana: 
„Dođite na molitvu; 
Dođite na spas“ 
to say (muaddin) 
part of the adÁn: „Come 
to the prayer; Come to 
the salvation“ 
لَ َحْيعَ   
(Zuhur 2001: 417; ÞÀdil 2011: 33) 
dabka – 
folklorni ples 
karakteristi čan za oblast 
Libana, Sirije, Jordana i 
Palestine koji izvode 
muškarci i/ili žene 
dabka, as 
explained by Sh. Zuhur 
is a „folkloric line dance 
perfomed in Lebanon, 
Syria, Jordan and 
Palestine [...] it may be 
performed by men 
and/or women“ 
ةٌ كَ َدبْ   
(Ajanović 1958: 55; Touma 1996: 136; AbÙ al-
ŠÁmÁt: 1999: 166) 
 
darabuka, 
tamburin u obliku vaze 
darabuka 
described by H. H. 
Touma as „a single-
headed drum in the form 
of a cup or goblet“ 






(Al Faruqi 1981: 57; Willmon 1994: 60)215 prag, pragovi 
**leksema 




borrowing denoting the 
same notion in Persian 
ج َدساتيُن  ْستانٌ دَ 
تاناتٌ َدسْ ,  
(Al-ÑaffÁr 1988: 20; Touma 1996: 135)216 def (duf) deff (duff)  َدف ُدف/  
 إن" مِ  ُيْعَرُف في الَلْهَجِة الداِرَجِة في الِعراقِ  ِبِاسْ  الِرق
 الدف الزنجاري"
(RašÐd 1975: 257) 
tamburin tambourine 
ي رِ ْنجاّدّفٌ  زِ   
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ْربِ ْت ُطبوُل الحَ ق دَ   
(AbÙ al-SuÞÙd 1993: 145) 
Vidi i: (Hassan 1980: 103) 
svirati /naj češće 









 ُدّقُ يَ  َدق   
ْزِف""َمكاُن َوْضعِ  أصاِبعِ  الَيِد الُيْسرى أْثناَء العَ   
(RašmÁwÐ b. g.: 4) 
1. pedal(a) 




2. pal. neck (of 
ud and similar) 
ةٌ َدّواسَ   
(Al Faruqi 1981: 58) 
davr – vokalna 
kompozicija 
karakteristi čna za tlo 
Egipta 
dawr – as 
defined by L. I. Al 
Faruqi: „a vocal form 
especially popular in 
Egypt“ 








 štimovati to tune  ََدْوَزن 
(Al Faruqi 1981: 69; Racy 2003: 226) vrsta kratkog 
instrumentalnog uvoda u 
kom se predstavljaju 
najkarakteristi čnije crte 






instrumental prelude (as 
explained by A. J. Racy – 
„traditionally used for 
establishing the mood, or 






 ِة السوِريِة ِة ِللْ "ِبَتعاُونٍ  َبْيَن الَجْمِعَيِة الَوَطِنيَمْعلوماِتي
ِدُس سعد اهللا آغا القلعة في َوَمْكتََبِة األَسِد, أْلقى الُدْكتوُر الُمَهنْ 
الموسيقا ‘ بالَمْكتََبِة ُمحاَضَرةً  ِبُعْنوانِ  راتِ الُمحـاضَ قاَعِة 
إن الموسيقا ظاِهَرةٌ  فيِزيائـِيةٌ  ُيْمِكُن َوْضُع ‘ قاَل فيها‘ َوالحاسوب
 َمْعلوماٍت َعنْ  الحاسوبِ  طاءِ إعْ ريقِ  َلها َعْن طَ  ي ياضِ رِ  موَذجَ نَ 
ْوتِ "َذْبَذَبةِ  الصَ   
(BanyÁn 1993: 185) 
vibrirati  to vibrate 
بَ ذَ بْ ذَ   
 ceremonija zikra 
u sufijskim ritualima 
*doslovno 
„sećanje“/„spominjanje“  
dikr ceremony in 
Sufi rituals 
*lit. „remembrance“ 
رٌ ِذكْ   
 glava /uda/ 
*doslovno „glava“ 
head (of ud) 
*lit. „head“ 
ٌس رَأْ   
"ةٌ َعَرِبي ناَء الغِ  قُ التي ُترافِ  يةُ "واآلالُت الموسيقِ   
(Al-M ÁliÎ 2010: 46) 
pratiti  to accompany  َقَ راف  








alžirska muzika rai 
*doslovno 
„pogled“/„mišljenje“  




يٌ رَأْ   
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217 Autori Srpskohrvatsko-arapskog rječnika u značenju gusle navode lekseme „kamanğa yÙÈuslÁfiyya šaÝbiyya“, ali i „ rabÁba“ (Kaleši, Buhi 1988: 144). 
218 T. Muftić navodi i značenja „recitovati pevajući“, „psalmodirati“ (Muftić 2004: 511). 
219 L. I. Al Faruqi navodi i oblik „rakbÁnÐ“ i objašnjava da je to „a traveller’s or caravan song […] synonymous with ÍIDÀ’ or ÍUDÀ’ […] in the early centuries of the Islamic 
period“  (Al Faruqi 1981: 284). 
(RašÐd 1975: 235; Al Faruqi 1981: 271- 272; 
Hassan 2002: 409) 217 
1. rebab, rebaba –  
instrument sličan 
violini kod koga 
broj žica može 
varirati 
2. „ ćemane“ u 
značenju opšteg 
termina za sve 
arapske violine 
1. rebab, rebaba – 
instrument like 
violin, having one 
or two strings 
2. generic term for 
all Arabic violins 
ةٌ َرباٌب/َربابَ    
 
četvrtton  quarter tone  ْعٌ ُرب  
(Al Faruqi 1981: 278)218 




as explained by 
L. I. al Faruqi: 
1. to recite or chant 
the Qur’ Án slowly 
and distinctly 
2. to sing or chant 
 لَ َرت  
(Mitrović 2001: 177) pevati to sing  ّدَرد 
الَغْرِبيِة  ةِ ِبالَطريقَ  مانِ الكَ  ةِ ْسرى َعلى َرَقبَ اليُ  دِ "ِاْنِتقاُل اليَ 
  "...بوزيسـيون‘
(Al-ŠarÐf 2011: 190) 
vrat (kod 
gudačkih ili trzala čkih 
instrumenata) 
*doslovno „vrat“  
neck (of 
string,ed and plucked 
instruments) 
*lit. „neck“ 
ةٌ َرَقبَ   
 رِ ال"إن وَ  ق ديُر"الُمْستَ  ُهَو الَدف  
(RašÐd 1975: 257) 
tamburin  tambourine  ِّقٌ ر  
 ples, igra dance  ٌْص َرق  
والركباني" ]...[ّي كالسويحلي "األْلحان الَبَدوِ   




a melody of 
Bedouin origin 
بانيُركْ   
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220 L. I. al-Faruki navodi sledeć  značenje ovog glagola – „to play a woodwind or brass instrument“ (Al Faruqi 1981: 398). 
221 T. Muftić navodi sledeća značenja: „ sviranje na flauti“, „ glas“, „ zvuk“, „ flauta“, „ oboa“, „ dvojnice“ (Muftić 2004: 601). 
"رِ راَب العوِد ِمْن ريِش الَنسْ "زرياب الذي ِاْخَتَرَع ِمضْ   
(Al-ÑaffÁr 1988: 25) 
Vidi i: (RašÐd 1975: 35) 
trzalica, terzijan 
*doslovno „pero“  
plectrum 
*lit. „feather“ 
 ريَشةٌ  
(Al Faruqi 1981: 396; Shiloah 1995: 76; Muftić 
2004: 585) 
1. „zedžel /vrsta 
narodne pjesme/“ 
2. muzički oblik 
*doslovno 




setting of the strophic 
poetry of the same 
name“ 
*lit. „the release 
(of a bird)“ 
لٌ جَ زَ   
 
"...دٍ ِتزاٌز (َتْكراٌر َسريٌع ِلَنَغمٍ  واحِ "َزْغَرَدٌة أْو ِاهْ   
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a:  299 ) 
Vidi i: (Al Faruqi 1981: 395)  
karakteristi čan 
zvuk koji proizvode žene, 
posebnom tehnikom 
pomeranja jezika – 
navodi se i kao vrsta 
tremola 
as defined by L. 
I. Al Faruqi –  „a 
prolonged and shrill 
tongue trill produced by 
women as a musical 
exclamation“ 
َرَدةٌ غْ زَ   
(Al Faruqi 1981: 399; Hajjar 1975: 452) 1. narodni 
instrument Egipta 
i Arabijskog 
poluostrva sa dve 
cevi 
2. [oboa] 





اَرةٌ مّ زَ     
(Muftić 2004: 600)220 svirati (flautu)  to play (a flute)  َرَ َزم  



















                                                 
222 Š. Zuhur, međutim, navodi malo šire značenje - „ the state of ecstasy that a listener must reach and a performer must achieve for tarab to exist“ (Zuhur 2001: 421). 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 220; Al Faruqi 
1981: 402) 1. naziv za jednu od 
žica uda 
2. najviša žica kod 
violine 
1. as explained by L. 
I. al Faruqi – one 
of the strings of 
the ud 
2. string of a violin 
(first, highest) 
 زيرٌ 
ما كانوا  فيَن َكما ُهَو ثاِبٌت تاريِخّياً ألن الُمغنيَن والعازِ "
, َوال أماَم الَخليَفةِ  َرحِ ,َوال َعلى َخَشَبِة الَمسْ  عالٍ  فوَن في َمكانٍ َيقِ 
الَقْوِم,  ْم الَخليَفةَ  َوُعليةَ َتْحَجُب َعْنهُ  َوٕانما كانوا َيِقفوَن َوراَء ِستاَرةٍ 
"ةِ الُظهوِر أماَم الَخليفَ ُهْم بِ ْسَمُح لَ يُ  َو ناِدرًا ما كانَ   
(Al-ŠarÐf 2004: 63) 
*doslovno 
„ čuvar zastora (ar. 
sitÁr,a)“, koji je 
zaklanjao halifu od očiju 
muzičara 
lit. „curtain 
man“ – keeping the 
curtain that was standing 
in between the caliph and 
musicians 
ارٌ تّ ـسَ   




„vlast“, „sultanat“  
as defined by A. 
J. Racy – „a creative 
ecstatic state typically 
experienced by 
performers, and usually 















                                                 
223 T. Muftić navodi sledeća značenja ove lekseme – „slušanje“, „glas“, „pjesma“, „sklad“, „blagozvučnost“, „harmonija“, gr. „opća (jezična) upotreba“, „živi govor“ (Muftić 2004: 
676). 
(Al Faruqi 1981: 291- 292; Nelson 1985; 
Shehadi 1995: 8) 223 *doslovno „slušanje“ 
1. slušanje 
poezije i muzike tokom 
sufijskih rituala 




3. u literaturi na 
Zapadu naziv za tzv. 
polemiku o dozvoljenosti 
(slušanja) muzike, koji je 
uvela K. Nelson 
 
lit. „audition“ 
1. listening to the 
Sufi poetry and 
music 
2. often used in 
relation to the 
propriety of 
listening to the 
music 
3. the name given to 
the debate on the 
propriety of 
listening to the 
music, introduced 
by K. Nelson 
عٌ ماسَ   
(Al Faruqi 1981: 292; Touma 1996: 15; Al-









في  َرفُ عْ تُ  ةَ ِذِه اآللَ ن هَ فاِ الحاِضِر  رِ "اما في الَعصْ 
 غاِت ِبِاْسمِ  (السمسمية) َوفي اللُ  ]...[ةِ َبْعِض االْقطاِر الَعَرِبي  
  االوروِبيةِ 
„Lyre مِ  الير ِباِ سْ   
(RašÐd 1975: 167) 
vrsta lire  type of lyre 
 ِسْمِسِميةٌ 




ة ميعَ سَ   
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224 L. I. al-Faruki ne navodi ovaj oblik, ali u njenom Glosaru nalazimo odrednicu „swelhi“ koju objašnjava kao „an unidentified form of traditional ÞirÁqÐ music“ (Al Faruqi 1981: 
323), tako da bismo ovde mogli možda da govorimo o primeru metateze. 
[...]  َوَمْعناها الَنْبُر الَسريعُ  فاِرِسيةٌ  َمةٌ َكلِ  رُ "الَسْنطو 
 ةٌ "َوِهَي آَلةٌ  َوَتِري  





(ÞÀdil 2011: 30)224 vrsta pesme 
beduinskog porekla (jug 
Iraka)  
type of song of 
Bedouin origin (southern 
Iraq) 
 سويحلي
(Racy 2003: 97) 
*doslovno „hod“ 
kratak opis 
(karakteristi čnog) načina 
razvoja svakog makama 
*lit. „path“ 
as explained by 
A. J. Racy „a brief 
written sketch describing 
how each mode unfolds“ 
◌ٌ َسْير  
"ِبالنايِ "آَلٌة َشبيَهٌة   
(Al-HÙlÐ 1978: 16) 
(tršćana) flauta reed flute 
 َشّبابةٌ 





 1. komponovati 
2. gram. „izvoditi“  
1. to compose 
2. gram. „to derive“ 
 صاغَ 
 ِة""كاَنْت ِتْلَك الَسَنواُت َسَنواِت َصْدِح األناشيِد الَوَطِني  
(Al-Law 1999a: 34) 
pevati to sing  ََدحَ ص  
 cimbalist cymbalist  ّاجٌ َصن  












"الَصْوتِ ة "َذْبَذبَ   
(BanyÁn 1993: 185) 
‘"فوكاليز‘أْي  ْوِت الُمْسـَتعارِ الصَ  َتْمريناتِ "بِ   
(Íasan 1993: 160) 
"ْصواُت الِبيانو العاِلَيةُ أَ "  








ْوتٌ صَ   
َدةٌ ""َفِاذا ُنِفَخ في الصوِر َنْفَخةٌ  واحِ   
[69:13] 
rog, truba horn, trumpet  ٌصور 
االرموي إماُم َأْهِل َعْصِرِه في َضْرِب العوِد "َوكاَن 
 والموسيقى"
(RašÐd 1975: 36) 
svirati /udaračke 
i trzalačke instrumente/ 
*doslovno „udarati“  
to play 
/percussion and plucked 
instruments/ 
*lit. „to beat“ 
َربَ ضَ   
ي َطَرِب الَغْرناطِ ّيًا في الالُمْسَتْعَمَلِة حالِ  "ِمَن اآلالتِ 
"...الطار ]...[الدربكة  ]...[(العود   
(AbÙ al-ŠÁmÁt: 1999: 166) 











‘"طبع‘ى الـ َسمّ في الَمْغِرِب الَعَرِبي يُ  ]...[قاُم َوالمَ   
(Al-ŠarÐf 2004: 63) 
magreb. makam 






(RašmÁwÐ b. g.: 5) bubnjar  drummer  َطْبَلِجي 
"َوَقْد َيْحلو ِلْلُمَغّني أْن َيْبُدَل َبْعَض َمقاماِت الُفصولِ  
"ِمَن الَطَربِ  زيدٍ ِمْن أْجِل الُوصوِل إلى مَ   
(Al-ŠarÐf 2004: 67) 
tarab – stanje 
snažnih emocija kod 
publike, prouzrokovano 
slušanjem muzike (a u 
osnovi i poezije) 
tarab – 
enchantment as 
explained by Sh. Zuhur 
et al.; state of strong 
emotions within listeners 
engendered by listening 
to music (originally 
poetry as well) 
َربٌ طَ   
ها في يْ ُيْطِلقوَن َعلَ ‘ طوَقةٍ َطقْ ‘َية َخفيَفة ِمْثل "أْغنِ 
‘"بستة‘َم ِاسْ  راقِ العِ   
(Al-ŠarÐf 2004: 66) 
Vidi i: (Al-ŠarÐf 1993: 58) 
narodna pesma 
lakog karaktera light folk song 
 َطْقطوَقةٌ 
قاطيُق)(ج طَ   
"َلة الَطْنبورِ "عائِ   
(RašÐd 1975: 36) 
tambura tanbur  ْبورٌ َطْنبوٌر/ُطن  
(RašmÁwÐ b. g.: 3) svirač rebabe player of rababa  ُِف َربابـَةٍ عاز  
(RašmÁwÐ b. g.: 5) svirač uda player of ud  ُِف العودِ عاز  
(KÁÛim 1964: 80; Al-HÙlÐ 1978: 247) 
svirač kanuna qanun player 
 /القانونِ  فُ عازِ 
ٌف عـَلى القانونِ  عازِ   
ُع باغانيني""عاِزُف الَكماِن الالمِ   
(ÍanÁnÁ 2011: 144) 
violinista, 
ćemanedžija 
violinist  ِمانِ الكَ  فُ عاز  
(Al-HÙlÐ 1978: 36) solista soloist دٌ رِ ُمْنفَ  فٌ زِ عا  
(Al-Law 1999: 63) svirač neja nay player  ِالنايِ  فُ عاز  
(Danielson 1991: 293) profesionalna 
pevačica 
*doslovno „ona 








(ÞÀdil 2011: 33) pesma 
beduinskog porekla 
tune of Bedouin 
origin 
 عـَتابا
 instrument instrument  ةعد 
 svirati  to play  ْزِ فُ عـََزَف َيع  
 sviranje  playing  ٌَعْزف 
(QÁsim 2004: 47) 
teorija muzike theory of music 





(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973b: 233) svirač uda lute-player  َّوادٌ ع  
ـْتـَنـْتـُِج مـَِن ا2ثار ِ ا0سـْ/مـِيـ-ة ِ أن- العوَد كاَن  "ونـَس
مـDُز ِمـًا لـِمـَجالـِس ِ الشـَراب ِ والَرقـْص ِ واللـَھـْو ِ وھـَُو 
 فـِعـDْ ً (سـُلـْطاُن ا~lِت)"
(RašÐd 1975: 42) 
ud 




قوُد يَ ي وَ زِ ُف َوُيَغن ) َيعْ ُف العودِ (عازِ  العويد "عاَدةً  
ٍد"ْرَقَة الموسيِقيةَ  في آنٍ  واحِ الفِ   
(RašmÁwÐ b. g.: 5) 
pal. svirač uda pal. lute-player 
ويدع  
(QÁsim 2004: 57) deo 
tradicionalnih 
kompozicija 







ُمَغّني َكْي لْ لِ  الَهَدُف ِمْنها إتاَحةُ  الُفْرَصةِ  ]...[ة "أْغِنيَ 
ناَءهُ "َل أْن َيْستَْأِنَف غِ ليًال َقبْ َيْرتاَح قَ   
(Al-ŠarÐf 2004: 66) 
ّيًا َوَخْمسيَن َعَمًال آلِ  ةً "َكَتَب محمد عبد الوهاب َخْمسَ 
َلِكن َهِذِه  ]...[ًال َوُهناَك َمْن َيْرَفُع َهذا الَرْقَم إلى ِستّيَن َعمَ  ]...[
ِه ِمَن ُكُر في ميزاِن ِنتاجاتِ ذْ ُل ثَْقًال يَ ِلها ال ُتَشك ِبُمْجمَ  مالَ األعْ 
ِه ِمَن الُمْطِربيَن والُمْطِرباتِ َلُه َوِلَغْيرِ  ناءِ الغِ   
(Al-Law 2011: 10) 
1. pevanje 
2. vokalna muzika 
1. singing 
2. vocal music 
ءٌ ناغِ   
ُكل  ةِ في ِنهايَ  َؤّديَغنَي المُ أْن يُ  َقْد َجَرِت العاَدة"َو 
ةً "أْغِنَيةً َخفيفَ  قامٍ مَ   
(Al-ŠarÐf 2004: 66) 
pevati to sing 








ِة"الَنْفِخي  "ِفَرُق اآلالتِ   
(Al-Law 1999a: 34) 
بيَرةُ ""ِفَرُق الديسـْكو الكَ   
(ÓÁhÁ 1999b: 177) 
"َترِ الَمهْ  "ِفْرَقةُ   
(Al-LaÊmÐ 2011: 84) 
يةُ ""ِفْرَقُة َبلغراَد الِفْلهاْرمونِ   





ensemble, music bend 
قٌ ِفْرَقةٌ  ج ِفرَ   
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(Racy 2003: 226) *doslovno 
„umetnik“ 
muzičar koji 
izvodi klasični (tarab) 
repertoar 
*lit. „artist“ 
as explained by 
A. J. Racy „a man who 
pursues Ôarab artistry, 
usually as a profession“ 
نٌ اَفنّ   
(Hajjar 1975: 621) muzika 
*doslovno 
„umetnost melodija“  
music 
*lit. „art of melodies“ 
]األْلحانِ [َفّنُ    
األوركسترا ِء شاساَهَم في إنْ  ]...["وليد غليمة 
ها"اِليًا َوُيْشرِ ُف َعَليْ قوُدها حالسمفونيةِ الَوَطِنيِة التي يَ   




1. to command 
2. to conduct 
3. to drive 
قودُ قاَد يَ   
 izvođač (pevač) 
repertoara kao što je 
irački makam 
*doslovno „čitač“  
performer 
(singer) of repertoire like 
maqam iraqi 
*lit. „reader“ 
ئٌ قارِ   
(Racy 1986: 422) *doslovno „reći“ 
1. pevati 
2. (ređe) svirati 
*lit. „to say“ 
1. to sing 
2. (rare) to play 
 قالَ 
َل إلى أورابا"ِاْنَتقَ   (Forme) ذا القالُب "هَ   
(QÁsim 2004: 57) 
ب البشرف والسماعي""قـَوال  
(Al-Law 2011: 14) 
oblik (muzički) 
*doslovno „kalup“  
form (in music) 
*lit. „model“ 
بُ قالٌب ج َقوالِ   
َقْد  ةوالُنْزهَ  طور"ِمَن الثاِبِت أن آَلةَ  القانوِن والَسنْ 
ِتْعماُلها ِلَفْتَرٍة َطويَلٍة ـَتَمر ِاسْ أوروبا واْنَتَشَرْت فيها واسْ  ْت إلىلَ قَ اْنتَ 
قانِ "َحتى الَوْقِت الحاِضِر ُمْسَتْعَمالً  في ُدَوِل الَبلْ   
(RašÐd 1975: 200) 
kanun qanun 
 قانونٌ 
(Racy 2003: 31) svirač kanuna qanun-player  ِقانوْنج ي  
 dirigent  conductor  ّيٌ )(موسيقِ قاِئٌد  
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ني الُقدودِ  الجذب العقيل وَ البشنك وَ  "َوِمْن أْشَهِر ُمَلح
"مْ َغْيُرهُ القباني وَ شمبير وَ وَ   







دودٌ قُ  ) جي (َحَلبِ  د قَ   





autora, što je veoma čest 
slučaj kod muvašaha 
*lit. „old“ 
referring to older 
repertoire of anonymous 
poets or composers, like 
muwashahs 
ديمٌ قَ     
 (Al-ŠarÐf 2004: 70) 
izvoditi (ira čki 
makam) 
*doslovno „čitati“  
to perform (al-
maqam al-iraqi) 
*lit. „to read“  








حانِ ِقراءةٌ  باأللْ   
نِ  َعْن حاَليْ َوَيأتي الَمْقَطُع الثاِنَي َعَشَر ِلُيَعبَر 
ُل ِمْنهُ   ِن,زْ الحُ  وحالَ  ُمَتناِقَضْيِن: حاَل الَفَرحِ  َفَيكوُن الَبْيُت األو
َبياتـِي ِمَن  قامِ الَبْيُت الثاني ِبمَ  هُ ـُقبُ َن الَجواِب, َيعْ ـِبَمقامِ  َنهاَوْند مِ 
َر الَتناُقَض. َوَهذا أْمٌر ناِدٌر في الَتْعبيِر  رارِ القَ  ِلُيَصو الموسيقي
"َربِ العَ  ي  
(Al-MÁliÎ 2011: 27) 








رارٌ قَ   
 svirati 
(udaraljke) 
*doslovno „udarati“  
to play 
(percussion instruments) 
*lit. „to beat“  
َرعُ َقَرَع َيقْ   
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225 Ovde je (opet) u pitanju intimna veza poezije i muzike, koje se odražava i na jezik, jer se glagolom „kazati“ (ar. qÁla) izražava i muziciranje, stoga je naziv za narodnog muzičara i 
pesnika ista leksema – „qawwÁl“ (Shiloah 1995: 59). Postoji i instrument istog naziv , koji nismo sreli u tom značenju u arapskom jeziku, osim u rečniku A. Kazima. Međutim, treba 
podsetiti da je ovaj rečnik napisan na turskom jeziku i vezan za tursku muzičku tradiciju, a potom preveden na arapski (arabizaciju/ r. „taÝrÐb“ je uradio I. Dakuki). U nastavku 
prenosimo definiciju iz ovog rečnika: „qawwÁl: Ála mÙsÐqiyya ka al-nÁy yastaÞmiluhÁ al-qarawiyyÙn wa al-ruÞÁ“ – kaval je muzički instrument poput neja koji sviraju seljaci i pastiri 
(KÁÛim 1964: 81). 





2. female pipe player 
3. female meat 
vendor 
 َقصاَبةٌ 
(RašÐd 1975: 287) svirala, frula  pipe  َةٌ َقْصب  
(Touma 1996: 96; Racy 2003: 228) 
1. vrsta pesme 





1. type of poem 
2. as explained by A. 
J. Racy, an often 
improvised vocal 
genre, based on a 
poem in classical 
Arabic 
 َقصيَدةٌ 
(Al Faruqi 1981: 263)225 




koji (neprestano) govori“ 
as explained by 
L. I. al Faruqi: 
1. one who chants 
poetry or passages 
from the Qur’ Án 
2. (itinerant) singer 
*lit. „one who speaks“ 
ّوالٌ قَ   
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226 L. I. al-Faruki navodi sledeć  zanimljive podatke u vezi s ovom leksemom – „this erm has been used by the Arabs at least since the 10t  C. It is originally a borrowing from the 
Persian language“ (Al Faruqi 1981:262). 
227 Najčešća konstrukcija koja se javlja u programima koncerata ili opera u značenju „kompozitor i dirigent“ – doslovno „komponovanje i dirigovanje“. 
ْسالِميُة أن الَعْزَف رينا اآلثاُر اإلالُتراِث َوتُ ُب "ُتْخِبُرنا ُكتُ 
:َيتَْينِ ْيِن التالِ ريَقتَ ِتْعماِل الطَ ـلَوَتِريةِ  كاَن َيِتم ِبِاسْ ا َعلى اآلالتِ   
ِتْعماِل الِمْضراِب ِلَك ِبِاسْ أ ـ َطريَقة الَنْبِر, َوذَ   
عِ "صابِ األ ريَشِة) أْو ِبواِسَطةِ ال (أوِ   
"ْخداِم الَقْوسِ ب ـ اِ ْستِ   





*lit. „bow“, „bracket“ 
ْوٌس قَ   
227أليف موسيقـِّي َوقـِياَدة""تَ   dirigovanje  conducting/ conducted by  ِياَدةٌ ق  
 robinje-pevačice singing-girls ةٌ )نَـ (م َقيْ  نٌ ِقيا  
مان, قانون, عود, "َجميُع اآلالِت الموسيِقيِة الَعَرِبيِة (كَ 
"...ناي  
(AbÙ al-SuÞÙd 2010: 183) 
violina (danas 
uglavnom evropska, ali se 
koristi i u značenju 
drugih violina koje 
postoje u arapskom 
svetu) 
violin (today 
most often European 
violin, but also referring 
to other types of violins 
present in the Arab 
World) 




َفِة اإلْسالِميِة في الِتالءِ  الُعْثماِنّييَن َعْرَش الخِ َع ِاعْ "مَ 
إلى  ِتقاِل َمْرَكِز الِخالَفِة اإلْسالِميِة ِمْن َبْغدادَ َواِ نْ  ١٥١٧ عامِ 
 ]...[ َظَهَرْت َعلى الَفْوِر ُمْشِكَلتاِن أساِسيتانِ  ]...[إستانبول
 حِ ـِتماِمِهْم الواضِ هْ َوا اآلِليِة ِلَوَلِع الُتْركِ  الموسيقاَوتَتِصُل الثاِنّيُة بِ 
بور, عود, قانون, ناي, بزق"ِبالَعْزِف َعلى اآلَلِة: َكمنتشة, ُطنْ   













                                                 
228 Kod T. Muftića osim ovog značenja nalazimo sledeća – „zapevati“, „intonirati“, „modulirati“, „pogrešno izgovarati“ (Muftić 2004: 1339). 
229 T. Muftić navodi sledeća značenja lekseme „laÎn“ – „greška/nepravilnost u govoru“, „dijalekat“, „zvuk“, „ton“, „nota“, „akord“, „napev“, „melodija“, „arija“, „pevanje“, 
„moduliranje“, „cvrkut“, „muzika“ (Muftić 2004: 1339). 
230 T. Muftić navodi sledeća značenja leksema „lahÊa“ – „(maternji) jezik“, „dijalekat“, „glas“, „zvuk“, „ton“ (Mufti ć 2004: 1367). 
 َعَلْيها في الُعصورِ  فَ "َواآلالت الَوَتِرية التي ُعزِ 
"...الجوزه (الكـمنجة ]...[َي ْسالِميِة هِ اإل  
(RašÐd 1975: 35) 
1. ćemane 




(Al-ŠarÐf 2004: 67) 





as defined by A. 
J. Racy „a short 
instrumental interlude or 
filler between vocal 
phrases“ 
مُ وازِ لَ  ج َمةٌ الزِ    
ِه ِخالَل َعَملِ  َنها موزارتـُر َمْقَطٍع َلح آخِ َي َوهِ  تيَلةرْ تَ "
"في الجنازِ   
(ÍanÁnÁ 1993: 157)228 
komponovati to compose 
 
 نَ َلح  
 
(ÓÁhÁ 1999b: 180; Farmer b. g.: 177)229 
melodija melody 
 حانٌ َلْحٌن ج ألْ  
  /ميلوديات
 ةَ الَلْهَجَة الرومانِسي أْن ُيْشِحَن َهِذِه ‘ سيبليوس‘ـَتطاَع ِاسْ 
ميقٍ "ِبَمْضموٍن عاِطِفي عَ   
(Al-HÙlÐ 1978: 208)230 
  
 َلْهَجةٌ 
(Racy 1981: 14) 
1. eg. muzički i 
etnički tip/stil 
kompozicije 
2. boja (tona) 
*doslovno „boja“  
1. eg., as 
explained by A. J. Racy –  
„musical or ethnic 
character or style“ 
2. timbre, colour 
*lit. „colour“ 











„domaća boja“  
native or folk 
style 
*lit. „native colour“ 






(Racy 1981: 14; Zuhur 2001: 271- 272) 
1. (melodija) u stilu 
popularne muzike 
sa Zapada 
*doslovno „džez boja“ 
 
1. as explained by A. 
J. Racy 




*lit. „jazz colour“ 
ْوُن جازٍ لَ   








ْوٌن َصعيِدّيٌ لَ   
(Racy 1981: 14; Zuhur 2001: 289) 
1. opis dela u stilu 
klasične arapske 
muzike 
*doslovno „tarab boja“ 
 









َربٍ طَ  َلْونُ   
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(Racy 1981: 14; Zuhur 2001: 289) 1. opis segmenta 
arapske pesme 





1. as explained by 
A. J. Racy – a 
motif of some 
Western 
composer used in 
Arabic song 
*lit „western colour“  






 أث ِة,  رَ "َهذا الَوْضُع الِسياِسيِة اآلِليفي الموسيقا السوِري
ْرِكيَة في َن َيْعِزفوَن الموسيقا التُ و َن السوِريّ و َفكاَن الموسيِقيّ 
 مَ ةِ . الَحَفالِت والَنوادي الموسيِقيذاُت َحَركاٍت  ةٌ َوِهَي موسيقا ُمَنظ
لسماعي والبشرف والتحميلة َوِنهاَيٌة. ِمْنها ا ةٌ دايَ بِ  هاُمَرتَبٍة لَ 
 والدوالب واللونجا"
(Al-M ÁliÎ 2010: 49) 
Za druge navedene grafije vidi: (BanyÁ  1993: 
187; Al-Law 2011: 14) 
  
غا/لونجا/لونْ ةٌ لوْنغَ   
(Racy 2003: 227) vokalizacije 
stihova „yÁ layl“ i „y Á 
Þayn“ (doslovno „o noći“, 
„o oko/oči“)  
as explained by 
A. J. Racy „vocalizations 
on the syllables yÁ layl 
and yÁ Þayn 
ياليلَ   
(Al-ŠarÐf 2004: 66) izvođač performer  َُمؤ َؤّدي)(المُ  د  
َيْرَتِجلوَن حيَن  لوَفةٍ أْصواتًا َغْيَر َمأْ ّنو الجاِز "ُيْخِرُج ُمغَ 
ل َمقاِطَع َلْفِظيًة ال َمْعنى َلها ِمثْ  ناءِ أْثناَء الغِ   
,(doo – be – doo dah, etc) 
„ ’scat’ ناءِ  الـ سكات َهذا ما ُيْعَرُف ِبغِ  وَ   
(Yudkin 2011: 197) 










1. art music of 
the Maghrib 
(Tunis) 




„mesto gde se sedi“ 
1. vladarski salon za 
vreme halifata 
gde se između 
ostalog izvodila 
muzika 
2. danas „skupština“ 
 
 
*lit. „place where one 
sits“ 
1. court salons of 
halifas where, 
among other 
things, music was 
performed and 
listened to 
2. today „assembly“ 
ٌس لـِ َمجْ   
(Al Faruqi 1981: 190; Reynlods 2007: 143) 
narodni (kratki) 
instrument sa dve 
jezičaste svirale jednake 
dužine od kojih svaka 
ima rupice/otvore 
as explained by 
L. I. al Faruqi „a double 
reed, oboe-like 
instrument with double 
pipes used by peasants 
and shepherds in the 
Mashriq“ 
جٌ ْزوِ /مِ زٌ ِمْجوِ   
 1. profesionalni 
muški muzičari 





1. professional male 
musicians who 
appeared in early 
Islamic centuries 
*lit „effeminate“ 
 ُمَخنثوَن ج ُمَخنثٌ 
"الرِ  ِبُمراَفَقِة آَلةِ  النايِ  "آَلةُ  ق  





 ُمراَفَقةٌ  (آِليةٌ )
(Racy 200: 95) improvizovan improvised  ُلٌ جَ ْرتَ م  
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231 T. Muftić navodi sledeća značenja – „flauta“, „oboa“, „frula“, „klarinet“ (Muftić 2004: 601). 
232 Ovo značenje potvrđuje i T. Muftić, a navodi i značenje „himna“ (Muftić 2004: 601). Psalm naveden pod ovim terminom objašnjen je na sledeći način u jednom arapskom izvoru 
– „aÎad al-anÁšÐd al-dÐniyya al-mi’a wa al-hamsÐn al-latÐ allafahÁ al-nabÐ DÁwud wa ÊumiÝat fÐ sifr al-mazÁmÐr bi al-Ýahd al-qadÐm. Wa qad imtadda maÝnÁhÁ li yaštamil ayyat qaÒÐda 
dÐniyya ÈinÁ’iyya aw Èayr ÈinÁ’iyya mawÃÙÝuhÁ ÝibÁdat al-AllÁh wa al-Îamd lahu“ (Wahba, al-Muhendis 1979: 194). 
233 Leksema „mustaÊÐb“ je particip aktivni glagola „istaÊÁba“ koji ima značenja „odjekivati“, „zvučati“, „zvoniti“ (Mufti ć 2004: 248), te bi doslovan prevod bio „onaj koji 
zvuči/odjekuje“.  
ْم: أَهمهُ َن الُشَعراءِ  اآلَلِة ِعْنَد َكثيٍر مِ  ْكُر َهِذهِ "َوَرَد ذِ 
 علقمة الفحل التميمي"
(Al-MaÞÐnÐ 2008: 49) 
خِ "الَنفْ  ْن أَدواتِ ماُر مِ زْ "المِ   
(Al-MaÞÐnÐ 2008: 58)231 
1. više muzičkih 
značenja kroz 
istoriju, 
























زاميرُ ج مَ  مارٌ ِمزْ   
(ÍanÁnÁ 1999: 321)232 psalm/psalam psalm  َْزمورٌ م  
(RašÐd 1975: 28) mali def; ud small tambourine; ud  ٌِمْزَهر 
(Al-Khatib 1971: 392) interval 
*doslovno „razmak“  
interval 
lit. „distance“ 
ٌة)ةٌ  (موسيِقي َمسافَ   
َج "الُمْسَتجيُب ُهَو العوُد الذي ُيجيُب الَصنْ   
"َوُيشاِكُلهُ   
(Al-MaÞÐnÐ 2008: 56)233 
Vidi i: (Mufti ć 2004: 248) 








mentioned in the 
pre-Islamic 
poetry, described 
as a kind of ud 
2. resonator 








(RašÐd 1975: 35) trzalica plectrum  ْرابٌ ِمض  





2. ređe „muzičar“  
1. (professional) 
singer; vocalist 
2. occ. „musician“ 
بٌ رِ طْ مُ   
(Al Faruqi 1981: 186) 
*doslovno „čekić“ 
1. jedan od dva 
kojima se svira/udara 
instrument tipa santur 
*lit. „hammer“ 
1. one of two 
used to strike the strings 
of an instrument like 
santur 
 ِمْطَرقٌ 
(Hajjar 1975: 702; Wehr 1980: 610) 
1. žičani instrument 





ن"ڥشوبان وبيتهو "ِإضاَفًة إلى َمْعزوَفتَْيِن ِلْلِبيانو لِ   
(BanyÁn 1993: 187) 
(muzički) komad a piece of music  ٌُمْعزوَفة 
 
 
pevač singer, vocalist  ُغَ م ن  ي)(الُمَغن  
"األْصواتِ ة ذات أرباعِ  الَعَرِبي  قامات"المَ   
(Al-HÙlÐ 1978: 211) 
يانو َمقاُم ري مينور ـ دو مينور ـ ال "كوْنِشْرتوياُت البِ 
 ماجور ـ سي بيمول ماجور"
(ÍanÁnÁ 1993: 157) 
"ياِنيقام الدور "المَ   
(Al-HÙlÐ 1978: 286) 
يانو"بِ يا ِمْن َمقامِ  ري مينور ِللْ "فاْنتازِ   
(BanyÁn 1993: 189) 
""ُبْعُد الَمقاِم الكاِملِ   









قامٌ مَ   
 makam bejati maqam bay(y)ati  َّياتـيَمقاٌم َبياتي/ب  
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 makam hidžaz maqam Hijaz  ُحـِجاز َمقام  




حـِجاز كار قامُ مَ   
 makam rast maqam Rast  ُتـالراسْ  َمقام  
سيكاه" مِ قا"ِمْن مَ   
(AbÙ al-ŠÁmÁt 1999: 171) 
makam sika maqam Sika(h)  َقاُم سيكا/سيكاهم  
(AbÙ al-ŠÁmÁt 1999: 171) 
makam adžam maqam Ajam 
قاُم العـَجـَمِ مَ   
 
 
أحمد  وَ هُ  ]...[ي الِعراقِ َغّنى الَمقاَم  نْ مَ  رِ "َوِمْن أْشهَ 
ي في بغداد عاَم َتَوفّ َوالمُ  ١٨٣٠ْولوُد عاَم زيدان البياتي المَ 
١٩١٣"  
(Al-ŠarÐf 2004: 70) 
Ira čki makam – 
klasičan repertoar 
Iraqi maqam – 
classical repertoire 
ّيُ قاُم الِعراقِ المَ   
(Al-Law 1999b: 73) makam kurdi maqam Kurdi  َُمقاٌم ك ْردي  




دنْ َمقاٌم (الـ) َنهاوَ   




1. (music) piece, 
composition 
)موسيِقيةٌ ( ةٌ ْقطوعَ مَ   




الهي)مـَالهٍ  (المَ   
 
kompozitor composer 
 نٌ ُمَلح  
 
 
ي األَموِ  في الجاِمعِ  ْنِشدٌ َومُ  ئٌ الَشْيخ حمزة شكور ُمْقرِ "
 في دمشق"
(Parkinson 2006: 307) 
1. recitator 
2. pevač (obično 
u sufijskom kontekstu) 
1. narrator 
2. singer (often 




(Al Faruqi 1980: 67; Al Faruqi 1981: 201) onaj koji notama beleži 
stari ili novi repertoar  
notator  ٌت ُمَنو 
(Al-LaÊmÐ 2011: 60) mehter, tip 
orkestra 
mehter, type of 
ensemble 




}يْ {موسيقَ   
الموسيقا  ةِ ِمْن َتَبِعي  َص ل َيَتخَ َتطاَع أْن ـسْ "َلِكن الَغْرَب ا
َدْت عاَلَم , َو أسَس موسيقا آِليةً  ةِ للَكِلمَ  َرْت َحتَى َتَسوَتَطو
"الموسيقا ُكلهُ   





 موسيقا آِليةٌ 









الموسيقا الُسْرياِنيِة التي ْستاُذ نوري َعِن "َو َقْد َتَكلَم األُ 
الموسيقا ُجذورِ وَ  ْن َركائـِزِ مِ  ُمِهمةً  َتَبُر َركيَزةً ـُتعْ   
"السوِريةِ    
(ÍamÁdiya 2004: 77) 
sirija čka muzika Syriac music 
ةُ لُسْرياِني الموسيقا ا  
 َكما أن" ُر ِبموسيقا صاِمَتٍة ُتَسمّ  ُكلى نوبٍة ُتَصد
"ةَ يَ شِ وْ التَ   


















                                                 
234 T. Muftić ovu leksemu navodi i u značenju „preludij“ (Muftić 2004: 1640). 
نوِز الموسيقا العاَلِميِة, : حيَن اطَلْعنا َعلى كُ الباشا"
َقواِعِد الموسيقا  نْ تَْنَطِلُق في َقواِعِدها مِ َوَجْدُت أنا وآَخروَن, أّنها 
ِة"ِسي األْنَدلُ   
(QÁsim 2004: 57) 
 World Music 
ةُ العاَلِمي الموسيقا   
ـَتَمَدِة َتَطَورْت َمَع "إن ُمْصَطَلحاِت الموسيقا الَعَرِبيِة الُمعْ 
الموسيقا" َتَطوِر َهِذهِ   





الموسيقى الَعَرِبيةُ  
َدةُ َتمَ ـالُمعْ   
ْوَم "الموسيقا الُتراِثية اآلِلية, أْو ما ُيْطَلُق َعْلْيِه اليَ 
ُل الِغناَء مُ َيشْ  حَ َطلَ َهذا الُمصْ  ْو أن موسيقا الُفْصحى, َولَ بال
عًا"َوالموسيقا مَ   
(Al-Law 2011: 14) 
tradicionalna 
arapska instrumentalna i 
vokalna muzika 
traditional 
Arabic instrumental and 
vocal music 
حىصْ الموسيقى الفُ   
 crkvena muzika church music  َةِ موسيقا الَكنيس  
 دَ رِ ِلَيْنفَ ‘ بكر خيرت أبو‘ لُ "ِاْختاَرُه الموسيقاُر الراحِ 
"َعْزفًا بالقانونِ   









(Ibn DarÐl 1993: 80; Al Faruqi 1981: 219)234 
1. strofična 
pesma sa raznolikom 
rimom 
2. vokalni 
muzički oblik  
as defined by L. 
I. al Faruqi – a 
composition of vocal, 
regularly rhythmed 
variety which is a 
musical setting of a 
muwashah, i.e. a genre of 
strophic poetry 
 حٌ ُمَوش  
214 
 
 ِرعَ ُمَغن واِحٌد [...] َوَقْد بَ  هُ َؤديَ صاُغ ِليُ َوالمونولوُج يُ "
المونولوجِ  َوَتْلحيِنِه َوأداِئِه في الِعْشريناِت ِمَن  الِمْصِرّيوَن ِبِكتاَبةِ 
رى"خْ ِة األُ ى الِبالِد الَعَرِبي َقَل إلتَ الَقْرِن الماضي, ثُم ِانْ   
(Al-MÁliÎ 2010: 63) 
َس المونولوغ , َوَليْ الُفكاِهي ُد المونولوُغ اِالْنِتقاِدي "ُيْقصَ 
ِرّي"الروماْنسّي الشاعِ   
(Al-ŠarÐf 2011: 188) 
 
Vidi i: (Al Faruqi 1981: 202) 
monolog – 
muzički vokalni žanr 
usvojen sa Zapada 
**anglicizam  
as explained by 
L. I. al Faruqi „a genre 
of vocal music adopted 
from the West“ 
**english borrowing 
 مونولوٌج/ مونولوغٌ 
 izvođač 
monologa monologist 





ّوالٌ مَ   
(Al Faruqi 1981: 231) vrsta horne ili 
roga 
type of horn  ٌناقور 
‘"ْوفاءَقْصَبة جَ ‘الناي "  
(RašÐd 1975: 287) 
nej nay  ٌناي 
 svirač neja ney player  ِّيٌ نايات  
(ÞÀdil 2011: 30) 
pesma 
beduinskog porekla 




(RašÐd 1975: 194) svirati žičane 
instrumente poput 
kanuna 
to play (string 
instruments, like qanun) 
رَ َنبَ   
(RašÐd 1975: 35) okidanje/trzanje 
žica na instrumentu, 




رٌ َنبْ   
 drug u piću boom companion  َديمٌ ن  
215 
 
                                                 
235 T. Muftić navodi i značenje „disonantan“ (Muftić 2004: 1492). A. Dž. Rejsi objašnjava da „this word [...] appears to come from Persian-Ottoman usage. Accordingly, the suffix 
sÁz means ’musical instrument’, or ’tune’. Similarly, in Persian nÁsÁz means ’out of tune’ or ’unharmonious’“ (Racy 2003: 106). 




زٌ شانَ   
(Touma 1996: 2) 1. jednostavna 
forma beduinskog 
stila pevanja u 
preislamsko doba 
2. gram. akuzativ 
 
1. pre-Islamic 
simple form of 
Bedouin singing 
2. gram. accusative 
بٌ َنصْ   
 teorija muzike theory of music  ُةالَنَظِري  ةُ الموسيِقي  
"ة الغمَ نَ "  
(QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 226) 
leksema koja 
kao muzički termini ima 
više značenja kroz 
vreme, njeno novije 
značenje jeste „nota“ 
music term with 
a number fo meanings, 
today most often used for 
denoting „note“ 
 َنْغَمٌة/َنَغَمةٌ 
َبَقِة الطَ  "إذا ُكْنُت َبعيدًا َقليًال ال أْسَمُع الَنَغماِت العاِلَيةَ 
يَن"ِعْنَد اآلالِت َوالُمَغنّ   









instrumente) to blow 
ْنُفخُ ـَنَفخَ يَ   
 
 
(Al Faruqi 1981: 222; RašÐd 1975: 304- 305) 
vrsta duge prave 
trube 
as defined by L. 
I. al Faruqi – „generic 
term for any long, 
straight trumpet with 
cylindrical bore“ 
فيرٌ نَ   
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236 T. Muftić navodi sledeća značenja: „mali bubanj“, „talambas“, „činela“ (Muftić 2004: 1524). 
ُطبوُل ذاُت َوْجٍه واِحٍد َمْصنوَعٍة ِمْن ‘ ]...[ اراتُ "الَنقّ 
"أْو ُنحاسٍ  ارٍ خّ فَ   
(RašÐd 1975: 264) 
Vidi i: (Lane 1954: 372; Al Faruqi 1981: 
299)236 
jedan od dva 
dela velikog timpana 
as defined by L. 
I. Al Faruqi – „one of a 
pair of large 
kettledrums“ 
ج َنّقاراتٌ  َنقـّاَرةٌ    
 
svirati /udaračke 
i trzalačke instrumente/ 
to play 
/percussion and plucked 
instruments/ 
رُ َنَقَر َيـْنقُ    
َخْمَسةٌ , َوِهَي  الَمقاماِت الِعراِقيِة الِغناِئيةِ  َوَعَدُد ُفصولِ "
ِة"النوبِة األْنَدُلِسي  ها الُتْرِكيِة َوأْيضًا َعنِ تِ َتْخَتِلُف َعْن َشبيهَ   
(Al-ŠarÐf 2004: 66) 
navba/nuba nawba/nÙba 
ةٌ /نوبَ َنْوَبةٌ   
(Al-ÑaffÁr 1988: 38) duvači winds  } َتٌ اواِئيّ ه{  
بْيَن الَوَتِرّياِت وآالِت "والسكيرزو َحَيِوي َيَتَردُد فيِه ِحواٌر 
خِ "الَنفْ   
(ÓÁhÁ 1999a: 154) 
gudači strings 
اتٌ يّ َترِ وَ   
 
 





َو أبو ) َفهُ ١٩٥٠ـ  ١٨٨٥أما عمر البطش (
"الَعَرِب, َوصاِحُب األْلحاِن الخاِلَدةِ  احينَ الَوشّ   









احٌ َوشّ   








2. gram. wasla 
(aphaeresis/aphesis) 






                                                 
237 Ovaj instrument se pominje već u preislamskoj poeziji, a T. Muftić navodi značenje „kastanjete“ (Muftić 2004: 1673).  
"بورِ نوجِ  َوالطنْ "الون: آَلةٌ  َوَتِريةٌ  َكالصُ   
(Al-MaÞÐnÐ 2008: 57)237 
ن وَ     
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 216; Hajjar 1975: 
141; Muftić 2004: 1684) 
1. svirala 
2. [klarinet ] 




ةٌ َيراعَ   
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9.4. Rečnik II 
français العربية srpski izvor(i) i/ili primer(i) i napomene  
l’accord  ٌِاْئِتالف akord  
l’accordage (m.) 
 دوزانٌ , َضْبطٌ 
štimovanje 
ي الَغْرِبي في ُسلِم دو الموسيقِ  َمُة ال َوِهَي الساِدَسةُ غْ نَ 
"ةِ الموسيِقي  ) اآلالتِ َتْخَدُم أساسًا في َضْبطِ  (دوزانِ َوُتسْ   




[ كورديونأُ  ], 
 ,هارمونيكا 
]ي ِمْعَزٌف َيَدوِ [  
]ناِفخٌ  فٌ زَ عْ مِ [  
 [الِمْئالفُ ]
harmonika 
(Al-HÙlÐ 1978: 91; AbÙ al-SuÞÙd 2010: 190; 
Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 209; Kaleši, Buhi 1988: 147; 




لى عَ  عاِزفٌ [
]أكرديون  
harmonikaš 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 209) 
accorder 
َدْوزَ نَ , َضَبطَ , 
 štimovati [أْصلَ حَ , {َصل حَ }, [سَ ّوى]
ٌة ُتْطَلُق َعلى َتْصليِح ْرِكي ِهَي َكِلَمةٌ  تُ (دوزان): "
"َمقاماِت اآلالتِ   
(Al-HulaÝi 2011: 72) 
Vidi i: (Willmon 1994: 3) 
l’alto فيوال viola (Al-HÙlÐ 1978: 286)  
l’appoggiature 
(f.) 
 (predudar (FaraÎ 1984: 58 إشاراُت الَتْجميلِ 
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(Al-HÙlÐ 1978: 219; AbÙ al-ŠÁmÁt 1999: 
195;238 ÍanÁnÁ 1993: 156) 
l’arpège (m.) 
 األربيجات
 ةُ األْصواُت الُمَتعاَقبَ {
}ُصعودًا أْو ُهبوطاً   
arpeges 
عاِقبٌ تَ مُ  ْوقيعٌ تَ [   
]سريعٌ   
 
arpeđo 
(Al-LaÊmÐ 2011: 69; Mutter 1999: 22; Ban 
ÞAbd al-AllÁh 1973a: 213) 
l’arrangement 
(m. sing.) 
باساتٌ ِاْقتِ    
arrangements 
aranžman (sing.) 
(Al-Law 1999a: 39) 
l’atonalit é (f.) 
 ةُ الالَمقاِمي  
 الالتونالية
atonalnost 
(Al-HÙlÐ 1978: 170; QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 
230) 




آِليٍة, َقٍة رافَ ِمْن دوِن مُ  ى"في الِبداَيِة كاَن البلوز ُيَغنّ 
ِنياِت البلوز آَلةُ  البانجو أِو ُتْخِدَمْت في أغْ ـَوَلِكن سْرعاَن ما اسْ 
ةٍ "الغيتاَر َكُمراَفقَ   
(Yudkin 2011: 200) 
le baroque الباروك barok (ÓÁhÁ 1999b: 180) 
la barre de 
mesure 
239حاِجزٌ   taktna crtica, 
taktica 
(FaraÎ 1984: 58) 
                                                 
238 U ovom izvoru navedene su obe grafijske varijante na istoj stranici. 





 ِة والُمْنَخِفَضةِ الحاد  
ل[ الَجهيُر األو[  
bariton  




ةُ الَغليظَ  واتُ األصْ   
 
bas 
(Al-ZarkalÐ 2011: 168; Íasan 1993: 107; Ban 






(Римский-Корсаков 1999: 79, 85; Al-HÙlÐ 
1978: 274; Al-ÑaffÁr 1988: 67) 
le bassoniste  ِعاِزُف الباصون fagotista (ÓÁhÁ 1999b: 181) 
le bécarre 
 بيكار
 ]غاءِ َعالَمُة اإللْ [
]مٍ ُمَعدَلُة َنغَ [  
razrešilica 
(ÓanÙs 2008: 15; QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 226; 
Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 256) 
le bel canto  ِالِغناء َفن belkanto (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 217) 
 
le bémol 
 بيمول, َخْفٌض 
]ُمْنَخِفَضةٌ  َنْغَمةٌ [  
 [ُمْنَخِفٌض ]
snizilica 
(Al-ZarkalÐ 2011: 166; QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 




 ِاْزِدواِجيُة الَمقاماتِ 
bitonalnost 
(Al-HÙlÐ 1978: 253) 
le blues بلوز bluz (Stearns b. g.:118) 
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le bolero البوليرو bolero  ْروف""البوليرو الَمع  
(Al-HÙlÐ 1978: 281) 
le bop بيبوب bi-bap (Yudkin 2011: 202) 
le cadence 
 كادنزا
] َمَحط[  
]إيقاعٌ [  
]َنْغَمٌة ِختاِميةٌ  ] 
kadenca 





غيُرُر الصَ سْ الجِ     
َرُس الفَ   
kobilica, konji ć, 
mostić 
(ÍanÁnÁ 1999: 317) 
le cantata 
 كانتاتا/
 َمْقطوَعٌة ِغناِئيةٌ 
/كانتاتةِغناِئيةٌ   
kantata 




ِغناٌء َقصيٌر  
َرقيقٍ  و طاَبعٍ َوَخفيٌف ذ  
kanconeta 
(Mutter 1999: 20) 





البوليفونية" ]...[فالِ  "كورال األطْ   






(Al-HÙlÐ 1978: 224, 247) 






 (bas-klarinet (Римский-Корсаков 1999: 89 الكالرينيت باص
le clavier َلْوَحُة) الَمفاتيح) klavijatura (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 246) 
la clé  ٌِمْفتاح klju č (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 222) 
la clé de basse  ُفا ِمْفتاح  bas-ključ (Íasan 1993: 104) 
la clé du violon 
صول ِمْفتاحُ   
violinski klju č 
"َوَقْد ُسمَي ِبِمْفتاحِ  صول ألن داِئَرَتُه الُسْفلى واِقَعٌة 
الثاني" َعلى الَسْطرِ   
(FaraÎ 1984: 15) 
Vidi i: (Íasan 1993: 104) 
la coda 
 كودا
]َتْقفيَلةٌ [  
]َعةٌ بارِ  خاِتَمةٌ [  
koda 
"الِنهاِئيةِ "في الكودا   
(IbrÁhÐm 2011: 183) 










قامِ  ري "كونشرتو الَكماِن الَوحيِد ِلبيتهوفن ِمْن مَ 
 ماجور"
(ÓÁhÁ 1999a: 154) 
le conservatoire وارتفرْ كونس  konzervatorijum   (Al-HÙlÐ 1978: 214) 
le contralto 
 آلطو/آلتو
 alt ُمْنَخِفَضةٌ 
Vidi i: (Al-HÙlÐ 1978: 254; Íasan 1993: 107) 
"الِنساِئي ْن َطَبَقِة الكونتر آلتو "ِلَصْوٍت مِ   
(QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 221)240 
le contraténor 
 َصْوٌت ُمذَ كرٌ [
]بٌ ثاقِ   
kontratenor 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 226) 
                                                 






رُ الَكماُن األْجهَ   
kontrabas 
(Yudkin 2011: 201; Римский-Корсаков 1999: 
79; Al-ŠarÐf 1993: 64) 
le contrebasson دوبل باصون kontrafagot (Римский-Корсаков 1999: 79) 
le contrepoint كونترابنط/كنترابنط kontrapunkt (Al-HÙlÐ 1978: 271; Al-ÑaffÁr 1988: 58) 
le cool jazz  ُالجاُز الَرصين kul džez (Yudkin 2011: 203) 
le cor  هورن َفَرْنِسي horna, rog (Yudkin 2011: 203) 









 [َعالَمُة الَتْصعيدِ ] 
krešendo 
(Íasan 1993: 104; ÓanÙs 2008: 29; Ban ÞAbd 
al-AllÁh 1973a: 226) 
la croche  ِكروش/ذاُت الس ن  osmina  ِالواح ُة ذاُت الِسنِد""الكروش ِهَي الَعالَمُة الموسيِقي  
(FaraÎ 1984: 10, 25)241 
decrescendo 
ةُ لُمَتناِقصَ ا وةُ القُ    
]َعالَمُة الَخْفضِ [  
] لُ الَتَنز[  
dekrešendo 
(ÓanÙs 2008: 29; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 
228) 
la demi-pause  ٌَلْحَظة polovina pauze (FaraÎ 1984: 10, 29) 
le demi-soupir  ٍِنْصُف زفرة osmina pauze (FaraÎ 1984: 29) 
le dièse  ٌدييز/َرْفع povisilica (QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 226) 
                                                 
241 Drugi navedeni termin za pojam osmine – ar. dÁt al-sinn (doslovno „koja ima zubac/uvojnik“) – skovan je na osnovu toga kako se osmina predstavlja u notnom sistemu - ♪. 
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le disco ديسكو disko (ÓÁhÁ 1999b: 177) 
do 
 




}ةِري َعشَ   
dodekafonija 








(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 230; FaraÎ 1984: 
77) 
le double bémol دوبل بيمول dvostruka 
snizilica 
(FaraÎ 1984: 61) 
le double dièse 
 دوبل دييز
َعالَمُة الَرْفعِ [  
]الُمضاَعَفةُ    
dvostruka 
povisilica 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 230; FaraÎ 1984: 
61) 
le duo  ِثُنائ ي  duet (Al-Law 1999a: 49) 
la dynamique 
 ديناميك, ديناميكية
{ ْوتِ ُقوةُ  الصَ  } 
dinamika 
(Íasan 1993: 106; ÓanÙs 2008: 29) 





(Al-HÙlÐ 1978: 44, 261) 
l’ ethnomusicologue  ّاثنوموزيكولوجي etnomuzikolog (Al-HÙlÐ 1978: 212) 





 (f (fa) (ÓanÙs 2008: 15 فا
faire de la 
musique/musiquer 
[ قَ َمْوسَ  ] muzicirati  (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 255) 
le fausset 
عارٌ ُمْستَ  ْوتٌ صَ   
َصْوت كاِذب 
عارُمْستَ   
falset 
(Íasan 1993: 119; Al-Law 2011: 11) 
le festival de 
musique 
الموسيقى ِمْهَرجانُ   muzički festival  
la flute 
 فلوت
[ إْفَرْنِجيةٌ ناٌي  ] 
flauta 
(Al-HÙlÐ 1978: 118; ÓanÙs 2008: 15) 
le fond sonore  ُةالموسيقى الَخْلِفي zvučna pozadina  
la forme 
musicale 
كالٌ َشْكٌل ج أشْ   
muzički oblik 
""ماّدة الَشْكِل الموسيقِ  ي  
(Al-ÑaffÁr 1988: 18) 
في ُكل َشْكٍل ِمَن األْشكاِل  ]...[َم ليست "َوَقْد ساهَ 
 الَمْسَرِح (َفَقْط أوبريتا  مالَ ِة َعدا موسيقا الُحْجَرِة َوأعْ الموسيقي
"١٨٢٥دون سانشو  ْنوانِ ُمَبكَرة ِبعُ   
(ÍanÁnÁ 2011: 143) 
le flûtiste 
la flûtiste 
ُف الفلوتِ عازِ   
الفلوتِ  عاِزَفةُ   
flautist 
flautistkinja  
(Al-Law 2010: 9) 
la fugue 
/فوجة, فوغفوجه  
 [َتتاُبعٌ ]
fuga 
(Al-HÙlÐ 1978: 249, 34; Ban ÞAbd al-AllÁh 
1973a: 238; IbrÁhÐm 2011: 183)) 





 الكروماتيك مالُسل  
[ نٌ ُسلٌم ُملَ  و ] 
hromatska 
lestvica 




الدياتونيك الُسلمُ   dijatonska 
lestvica 




ي االُخماسِ  مُ ل السُ   
pentatonska 
lestvica, pentatonika 
(Al-ÑaffÁr 1988: 28; ÓÁhÁ 1999b: 185; Al-HÙlÐ 
1978: 62) 
 
le glissando  ٌجليساندو/ِاْنزِالق glissando (Al-HÙlÐ 1978: 237) 





(BanyÁn 1993: 186; Yudkin 2011: 200; 




), نتَ  اُسٌق (َصْوِتي
 َتواُفقٌ 
 ]َتآُلُف األْلحانِ [
]َتواُؤمٌ [  
 {أرمونية}
harmonija 
(Al-ÑaffÁr 1988: 17, 28; Al-HÙlÐ 1978: 238; Al-
HulaÝi 2011: 72; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 241) 
harmonique  هارموني harmonski, harmonijski 
(Al-HÙlÐ 1978: 50) 
harmonisation 
(f.) 
ةٌ َهْرَمنَ   harmonizacija  (Al-HÙlÐ 1978: 147; Al-ŠarÐf 1993: 65, 69) 
harmoniser  َُهْرَمَن ُيَهْرِمن harmonizovati (Al-ŠarÐf 1993: 69) 





[ ْزمارٌ مِ  ] 
oboa 
(Al-Law 2011: 11; B. a. 2001: 512, ÓanÙs 
2008: 13) 
hautboïste (m.) [ ارٌ َزمّ  ] oboist (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 241) 




] ُد األْصواتِ َتَوح[  
homofonija 
(Al-ÑaffÁr 1988: 58; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 
242) 
hymne (m.) 
ج أناشيدُ  ِنشيدٌ   
himna 
شيد المارسييز""نَ   
(Al-Law 1999a: 35) 
 "أناشيد غريغورية"
(ÓÁhÁ 1999b: 185) 




] ِريةُ التَأث[  
]اِالْرِتساِميةُ [  
impresionizam 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1969: 341) 
les instruments 
électroniques 
 ةٌ آالتٌ  َكْهَرباِئي  
 آالت إلكترونية
električni   
instrumenti  
(Al-HÙlÐ 1978: 211, 272) 
l’intermède (m.) أنتيرميزو intermeco (Al-LaÊmÐ 2011: 82) 
le jazz جاز džez  




(SafrayÁn 1993: 167) 
la 
 
 (a (la) (ÓanÙs 2008: 15 ال
le librettiste ] َاألوبراواِضُع ن ص[  libretista  (Wahba, al-Muhandis 1979: 235) 





  dur كَ بيرٌ 
"بير (ال ماجور)"ُسلم ال الكَ   
(QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 226) 
Vidi i: (MulÎam, RùyÁnÙf 2011: 129; Al-ÑaffÁr 
1988: 44; FaraÎ 1984: 68) 
le marche مارش marš  ِّي ""المارش الُتْرك  
(B. a. 2007: 60) 




(Al-ZarkalÐ 2011: 151) 
 
 
le menuet مينويت menuet  َة المينويت""َحَرك  
(ÓÁhÁ 1999a: 153) 
la mesure  ٌَحْقل
242  takt  َِوالَحْقُل ُهَو الذي َيْفِصُلُه حاِجٌز َعِن الَحْقِل اآلَخر""  
(FaraÎ 1984: 20) 
le metronome 
 مترونوم
[ سرعمِ  ] 
metronom 





ما َبْيَن الحاّدِة {
}َوالُمْنَخِفَضةِ   
mecosopran 
(Íasan 1993: 107; Al-HÙlÐ 1978: 262) 
mi مي e (mi) (ÓanÙs 2008: 15) 
                                                 







]ي وِ ثانَ   
mol 
صول مينور" "سيمفونية َعلى ُسلمِ   
(Al-Law 1999a: 47) 
لما بدا ‘َو صاَغ ُمَوشحًا ِمَن الُتراِث هُ  ]...["خيرت 
ي األْصلِ  األوركسترا قاَم فيِه ِبتَْنويِع الَلْحنِ ِلْلكوراِل وَ  ]...[‘ينثني
الُسلمِ  الَصغيِر  عَ أكَد طابَ  هارموني  لوبٍ سْ ُه ِبأُ َوَكَتبَ  ]...[
(المينور) أْكَثَر ِمْن َمقامِ  الَنهاَوْند َوُهَو الذي َعَرَف َكَعَمٍل 
 ِبِقياَدةِ  67حِ  قاَعِة سيد درويش َسَنةَ  ْفِل ِاْفِتتامْصِري في حَ 
 شارل مونش" 
(Al-HÙlÐ 1978: 241) 
Vidi i: (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 252)  
la miniature 
 ُتْحَفٌة ج ُتَحفٌ 
minijatura 
َسْبع ‘"َوِلْلِبيانو ألَف صوناَتُه َوَمْقطوعاٍت َقصيَرًة ِمْنها 
‘"َحٍف َصغيَرةٍ تُ   
(Al-HÙlÐ 1978: 220) 
la modulation 
 َتْغييُر الَمقاِميةِ 
رٌ ُمحَ  و  modulacija 









la musicologue  موزيكولجي muzikolog (Al-HÙlÐ 1978: 54) 
la musique de 
chambre 
 موسيقا الُحجْ َرةِ 
رِ موسيقى الُحجَ   
[ يةٌ رِ موسيقى ُحجْ  ] 
kamerna muzika 
(Al-HÙlÐ 1978: 49; Al-ÑaffÁr 1988: 63; Ban 
ÞAbd al-AllÁh 1973a: 220) 
la musique de 
salon 
 (salonska muzika (SafrayÁn 1993: 161 موسيقا الصالوناتِ 
230 
 




 ةُ الَوْصِفي[  
programska 
muzika 
(Al-ZarkalÐ 2011: 169; ÍanÁnÁ 1999: 320) 
la musique pure 
 /ةٌ ْطَلقَ موسيقا مُ 
 موسيقا ُمَجرَدةٌ 
apsolutna 
muzika 






(ÍanÁnÁ 2011: 148; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 
256) 
la noire /ْوداءُ السَ النوار  četvrtina  (FaraÎ 1984: 10) 
la note 
 نوتَ ةٌ /نوطةٌ 
 َنغَمةٌ 
nota 





(Римский-Корсаков 1999: 91; Al-ÑaffÁr 1988: 
28) 
l’octette (m.)  ٌةُثماِني octet (Al-HÙlÐ 1978: 267) 
l’opéra أوبرا opera  ترافياتا‘أوبرا  ]...["أوبرا كارمن‘"  
(ÓÁhÁ 1999b: 196) 
d’opéra  أوبراِلي operski (Al-Law 1999a: 39) 
l’opéra-comique 
(m.) 
 (komična opera (Al-Law 1999a: 48 أوبرا هاِزَلةٌ 
l’opérette (f.) أوبريت opereta  
l’oratorio (m.) 
أوراتوريو ج  
 أوراتورياتٌ 
ي َعَمٌل إْنشادِ   
oratorijum  
(Al-HÙlÐ 1978: 49; QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 







(Al-M ÁliÎ 2010: 50; Al- HÙlÐ 1978: 214) 
l’orchestration 
(f.) 
]يٌ موسيقِ َتْجويٌق [  
]أْركـَسـَةٌ [  
orkestracija 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 259) 
l’orchestre de 
chambre 
 kamerni أوركسترا الُحْجَرةِ 
orkestar 











(Parkinson 2006: 47; Al-ÑaffÁr 1988: 61; 




ةٌ  أو َكْهَرباِئيٌة في َدُم آالٌت أوركستراِليٌة َغْرِبي خْ ـتَ سْ تُ  "أوْ 
"َشْرقِ  ياقٍ سِ  ي  





(ÍanÁnÁ 1993: 154; Al-ÑaffÁr 1988: 51; Ban 
ÞAbd al-AllÁh 1973a: 265; Muftić 2004: 24) 
l’ouverture (f.)  ةٌ ِاْفِتتاِحي   uvertira (Римский-Корсаков 1999: 99) 
la paraphrase 
 /بارفراز/َتْعليقٌ 
/شٍ َعلى هامِ   
 إعاَدةُ  ِصياَغةٍ 
paraphrase 
parafraza 
(Al-ZarkalÐ 2011: 154; IbrÁhÐm 2011: 181) 




 بيدال/دّواسَ ةٌ 
 [ِمْدَوٌس/ِمْدواٌس ]
pedal, a 
(Al-ZarkalÐ 2011: 167- 168; Ban ÞAbd al-AllÁh 
1973a: 265; Willmon 1994: 109) 
le pianist 
la pianist 
يانوعاِزُف البِ   
يانوالِعُب البِ   
عاِزٌف َعلى [
]يانوالبِ   
pijanista 
pijanistkinja  
(MulÎam, RÙyÁnÙf 2011: 101; B. a. 2007: 60; 
Muftić 2004: 959) 
le piano 
ويانبِ   
]ِمْعَزفٌ [, ]بيانه[  
klavir  
(MulÎam, RÙyÁnÙf 2011: 101; ÓanÙs 2008: 13; 
Hajjar 1975: 702; Wehr 1980: 610) 
le poème 
symphonique 
 /ي َقصيٌد سمفون
ج  َقصيَدةٌ  سيمفونيةٌ   
ةٌ صاِئُد سمفوني قَ   
simfonijska 
poema 
(Al-HÙlÐ 1978: 217, 234; QasawÁt, ÍanÁnÁ 
1993; 217; ÍanÁnÁ 1999: 307) 
la polka بولكا polka  
la polonaise بولونيز poloneza  ِفشوبان" "بولونيز فا مينور ِلْلُمَؤل  
(ÓÁhÁ 1999b: 195) 
la polyphonie/ 
polymélodie 
البوليفوني,) مُ (ِعلْ    
ُد األْلحانِ /َتَعد واتِ ُد األصْ د َتعَ   
 البوليفونية
] ُد األْنغاِم َتَعد
]َواألْلوانِ   
polifonija  
(Al-ŠarÐf 2010: 80; Al-HÙlÐ 1978: 307; Al-ŠarÐf 
1993: 65; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 271) 
polyphonique 
 بوليفونّي/
 ُمَتَعدُد األْصواتِ 
polifon 






"إذا َوَرَدِت الُنْقَطُة أماَم َعالَمٍة موسيِقيٍة أضاَفْت َعلى 
"ِذِه الَعالَمِة ِنْصَف ِمْقداِرها الَزَمنِ هَ  ي  
(FaraÎ 1984: 35) 
la (musique) pop بوب pop (muzika) (ÓÁhÁ 1999b: 177) 
la portée  ُج الموسيِقيالُمَدر linijski sistem  ٍِمْن َخْمَسِة َأْسُطر ُج الموسيِقيُف الُمَدرَيَتأل""  
(FaraÎ 1984: 14)243  
le pré-
classicisme 
 ما َقْبَل الَعْصرِ {
 الكالسكي{  
pretklasicizam 
(Al-ÑaffÁr 1988: 28) 
le prelude 
ُمَقدَمٌة/ُمَقدَمةٌ  
 ِاْسِتهْ الٌل, بريلود
preludijum  
(ÍanÁnÁ 1999: 319; IbrÁhÐm 2011: 183) 
presto 
 بريستو/َسريعٌ 
  ِبُسْرَعةٍ 
presto 
(Íasan 1993: 104; FaraÎ 1984: 81) 
le quart de 
soupir 
 šesnaestina ُرْبُع زفرةٍ 
pause 





(FaraÎ 1984: 76; Willmon 1994: 59) 
le quatuor  ُِرباع ي/  ةٌ ُرباِعي  kvartet  (ÍanÁnÁ 1999: 290, 312)  
la quinte 
 ُخماِسيةٌ 
[ ي ماسِ خُ  ] 
kvinta  
(Al-ÑaffÁr 1988: 20; Willmon 1994: 57) 
                                                 
243 Ovaj termin vokalizovali smo prema navodima T. Muftića, koji daje prevodni ekvivalent „(notno) crtovlje“ (Muftić 2004: 433). S druge strane, Dž. Vilmon navodi istuleksemu u 




ةٌ /ُخماِسي ي ُخماسِ   
kvintet 
لشوبرت"‘ يانو تروتبِ ال يّ ُخماسِ "‘  
(BanyÁn 1993: 188) 
"٥٩٣ري ماجور ك  الُخماِسية الَوَتِرية ِمْن َمقامِ "‘  
(SafrayÁn 1993: 164) 
le rap الراب rep (Al-Law 2010: 16) 
la rapsodie رابسودي/رابسودية rapsodija (Al-ZarkalÐ 2011: 166; Al-HÙlÐ 1978: 33) 
ré رهري/  d (re) (ÓanÙs 2008: 15; Al-ZarkalÐ 2011: 166) 
le register 
 َطَبَقةٌ 
(الَمدى) َمدىً   registar  
 
ناِدَرةٌ  ِجّدًا  ةٌ كونترتينور َوِهَي َطَبقَ  "َصْوتُه ِمْن َطَبَقةِ 
"ةِ تو الِنساِئي َقِة اآللْ نيَن الِرجاِل َحْيُث أنها َتميُل إلى َطبَ ِعْنَد الُمغَ   
(ÓÁhÁ 1999b: 195) 
دى العالي""الطاَبع الشاِحب آلَلِة الباصوِن في المَ   
(Римский-Корсаков 1999: 81) 
la renaissance  َِعْصُر الَنْهَضة renesansa (Al-ÑaffÁr 1988: 46) 
le renvoi 
 َعالَمُة الَتْرجيعِ 
znak nad notnim 
sistemom 
 اَم أموَ  َمْقَطٌع َبْيَن حاِجَزْين ةٍ "إذا َوَرَد في ِقْطَعٍة موسيِقي
 عِ ِلَك َيْعني أنهُ  َيِجُب َتْرجيعُ  َهذا الَمْقطَ ُكل حاِجٍز ُنْقَطتاِن َفذَ 
ِن"ْيِن الحاِجَزيْ الكاِئِن َبْيَن َهذَ   
(FaraÎ 1984: 38) 
le requiem/la 
messe des morts 
(défunts) 
 ريكويام/ريكويم
 َقّداٌس َجناِئِزي 
rekvijem  
(ÍanÁnÁ 1999: 289; ÓÁhÁ 1999b: 197; Al-HÙlÐ 
1978: 34) 
le rock الروك rok  (ÓÁhÁ 1999b: 177) 






ُر الرومانتيكي الَعصْ   
romantizam 
(ÓÁhÁ 1999b: 190; Al-ZarkalÐ 2010: 112) 
la ronde  َةُ روند/ُمْسـَتدير  cela nota (FaraÎ 1984: 10) 
le rondo روندو rondo (Al-ÑaffÁr 1988: 18) 





(Yudkin 2011: 202; ÓanÙs 2008: 12) 
le saxophone alto 
 ساكسوفون آلتو
]ةُ الَرنانَ لسكسّية ا[  
alt-saksofon 
(Yudkin 2011: 202; ÓanÙs 2008: 12) 
le saxophone 
baryton 






(HÙlar 1993: 131) 
le saxophone 
tenor 














(FaraÎ 1984: 76; Willmon 1994: 134) 
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la seizième de 
soupir 
 šezdesetčetvrtina ِنْصُف ُثْمِن زفرةٍ 
pauze 
(FaraÎ 1984: 29) 
la sequence  َةٌ َتْرتيل  sekvenca (ÍanÁnÁ 1993: 157) 
le septette  ٌةُسباِعي septet (Al-ZarkalÐ 2011: 154) 
la septième 
 ةٌ ُسباِعي  
[ ُسباِعي] 
septima 
(FaraÎ 1984: 76; Willmon 1994: 137) 
le sextette  ٌةُسداِسي sekstet (Al-HÙlÐ 1978: 238; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 
283) 
le sextolet السكستوليه sekstola (FaraÎ 1984: 51) 
si سي h (si) (Al-ZarkalÐ 2011: 166) 
le signe 
d’altération/l’ accident 
 َعَرِضي predznak, akcidental 
(QasawÁt, ÍanÁnÁ 1993: 226) 
le sillet 
ج  َدْستانٌ 
244َدساتينُ   
 [َعَتبٌ ]
prag 
(Al Faruqi 1981: 57; Willmon 1994: 60) 
le silence 
 َصْمٌت, ُبْرَهةٌ 
[ /راحةٌ ْكتةٌ سَ  ] 
(cela) pauza 





(FaraÎ 1984: 76; Willmon 1994: 139) 
sol صول g (sol) (ÓanÙs 2008: 15) 
le solfège صولفيج solfeđo (Íasan 1993: 109) 
                                                 




 ,َفْرِدي الَصْوتِ 
 إْفرادِ ي,  
, ِبصوَرٍة ُمْنَفِرَدةٍ 






 (IbrÁhÐm 2011: 179) 
بيتهوفن"ماِن الَوحيِد لِ "كونشرتو الكَ   
(ÓÁhÁ 1999a: 154) 
"ناء اإلْفراِديّ الغِ   
(AbÙ al-ŠÁmÁt 1999: 170) 
َة ي َتعيُد الثيَمَة الَرئيسِ ـّيٌ  َيسْ "ُثم َيْبَدأُ  َطْوٌر شاِعرِ 
"اإلْفراِدي َوالفلوتاتِ  ِبالتَناُوِب َبْيَن الَكمانِ   
(Mutter 1999: 20) 
َدة"َفرِ نْ "َمقاِطع مُ   
(Римский-Корсаков 1999: 99) 
 "كونتراباص صولو"
(Римский-Корсаков 1999: 79) 
 " بيانو مـُنـْفـَرِ د"
(ÍanÁnÁ 2006: 74) 
Vidi i: (Al-ÑaffÁr 1988: 62; Римский-
Корсаков 1999: 80; Al-HÙlÐ 1978: 247; Ban ÞAbd al-
AllÁh 1973a: 286) 





(Al-ZarkalÐ 2011: 166; Ban ÞAbd al-AllÁh 





(Íasan 1993: 107; Al-HÙlÐ 1978: 238) 
 
 
sotto voce  ٍِبَتْمَتَمة sotto voce (ÓanÙs 2008: 29) 





,الَدَرَجُة الراِبَعةُ   
 َتْحَت الُمَتَسلَطةِ 
subdominanta 
(FaraÎ 1984: 77) 
le studio 
ِاْستوديو ج 
توِديوهاتٌ ِاسْ   
studio 




staccato ع َقط "الَعْزف الُمتَ   
"Staccato ]...[  عاألداء الُمَتَقط  
(MulÎam, RÙyÁnÙf 2011: 116)  
Vidi i: (IbrÁhÐm 2011: 181) 
la suite سويت svita (Al-ÑaffÁr 1988: 18; Al-HÙlÐ 1978: 49) 
la sus-tonique 
/َيةُ الَدَرَجُة الثانِ   
َقراِر الَنغَمةِ  ْوقَ فَ   
supertonika 




 ةسمفوِني  
{  {َتآُلُف األْصواتِ 
simfonija 
(Al-HÙlÐ 1978: 31; Muftić 2004: 676;  





 [تَأخيُر الَنْبرِ ]
sinkopa 
(FaraÎ 1984: 53; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 295) 
le synthétiseur سنثيسايزر sintesajzer (Al-HÙlÐ 1978: 272) 
le swing 
 
غسوينْ   
 
sving 
١٩٣٥َن "ِخالَل الَسَنواِت الَعَشِر التي اْمَتَدْت َبيْ   
ِهَي َفْتَرةٌ  َمْعروَفةٌ  ِبَعْصِر السوينـْغ, َحَدَث وَ  ١٩٤٥وَ  
"ي في تاريخِ  الجازِ أْكَبُر َتْغييٍر َجماعِ   
(Stearns b. g.:240) 
239 
 
le tango تانغو/تونجو tango (Al-ŠarÐf 2011: 190; Al-HÙlÐ 1978: 211) 
la techno التكنو tehno (Al-Law 2010: 17) 
le tempo 
]ةِ َدَرَجُة الُسْرعَ [  
]ُسْرَعةٌ [  tempo 







(تينور)" "َكما تُْقَسُم أْصواُت الِرجاِل إلى حادةٍ   
(Íasan 1993: 107) 




 ُيْقَسُم إلى ِقْسَمْيِن, َيْحَتوي ُكّلُ  ِقْسٍم ُم ال"َفالُسل موسيِقي
  الِقْسَمْينِ  َبَعِة أْصواٍت, َوِلَهذَ ْينِ لى أرْ ِمْنها عَ 
َو "تتراكورداْسٌم خاص َوهُ    " 
(FaraÎ 1984: 71) 
le théâtre 
musical 
 الَمْسَرُح الِغناِئي muzičko pozorište 
(Al-MÁliÎ 2010: 47) 
le theme ثيمة tema (Mutter 1999: 20) 
la tierce 
 ُثالِثيةٌ 
[ ي ُثالثِ  ] 
terca 
(FaraÎ 1984: 76; Willmon 1994: 155) 
la Tiger Rag 
ِمرِ راغ النَ   
Tajgr reg 
ـ َوِهَي  ‘راغ النمر‘َن "َوَكِمثاٍل َعلى َهذا نوِرُد َلحْ 
 الجازِ  لوبِ ـُنِقَلْت إلى أسْ  ٣/٤ ٍن ُثالِثي زْ َرْقَصٌة َفَرْنِسيٌة ذاُت وَ 
 أْو ُرباِعي إلى ثُناِئي َر َوْزُنها الُثالِثياللَذْيِن  ٤/٤أْو  ٢/٤ َوَتَغي
"الَجديدِ ْوعِ ناِن الَنموَذَجْيِن ِللنَ ما الَوزْ هُ   
(HÙlar 1993: 133) 




األولى الَدَرَجةُ   
ةَقراُر الَنْغمَ   
 [أساٌس ]
tonika 
(FaraÎ 1984: 77; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 298) 
la touché 
 ِمْفتاحٌ 
ِن أوِ ياُبُع البِ أُ صْ [   
]نِ األُ ْرغُ   
]ٌس َمْلمَ [  
]َمْلَمَسةٌ [  
dirka 
(Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 246; Willmon 1994: 









"َوكاَنْت أْعماُلُه األَهم في الَفْتَرِة ما َبيْ َن ١٨٣٠ ـ 
ِمَن الُمَؤلفيَن إلى آَلِة  ِهَي َتْحويُل َمْقطوعاٍت الَعديدِ  ١٨٤٠
برت, إلى جاِنِب رليوز َوبتهوفن َوشو مال بيالِبيانو, ُخصوصًا أعْ 
"را اإليطاِليةِ ُمَؤلفي األوب  
(ÍanÁnÁ 2011: 145- 146) 
la transposition 
قالُ ْنتِ االِ   
ويرُ الَتصْ   
transponovanje 
(FaraÎ 1984: 78) 




قام ري مينور"ُثالِثّي الِبيانو مَ "‘  
(BanyÁn 1993: 182) 
Vidi i: (Al-HÙlÐ 1978: 267) 
le triolet تريوليه triola (FaraÎ 1984: 50) 
le trombone 
 ترومبون
 [ُمَتَردَدةٌ ] 
trombon, 
pozauna 
(BanyÁn 1993: 188; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 









"إنهُ  إبراهيم معلوف الذي َيْعِزُف البوَق َعلى ُرْبعِ  
"مقامٍ   
(B. a. 2007: 49) 
Vidi i: (BanyÁn 1993: 188; Al-ÑaffÁr 1988: 
170) 
le trompettiste 
 عازِ ُف ترومبيت
[ قٌ [ َيّواٌق/ُمَبو  
 ُتروْمبيْتجي[ ] 
 
trubač 
(Yudkin 2011: 201; Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 
300; Muftić 2004: 159) 
le tuba  ٌتوباتوبة/  tuba (HÙlar 1993: 133; ÓanÙs 2008; 12) 
tutti  
َع الَعْزُف الَجماِعّي مَ 
 األوركسترا
tuti 
(Римский-Корсаков 1999: 81) 
la valse فالس valcer (Al-HÙlÐ 1978: 247; Al-ZarkalÐ 2011: 166) 
les variations  ْويعاتٌ َتن  varijacije (Al-ÑaffÁr 1988: 21; Al-HÙlÐ 1978: 34) 








"َوكاَنِت الِفْرَقُة الموسيقـِيُة في ِبداَيِة الَقْرِن الِعْشريَن 
ف ْم: عازِ ٌف ِمْن أْرَبَعِة عاِزفيَن هُ . َوُهَو ُمأل ّمى الَتْخَت الَشْرِقي سَ تُ 
. ثُ  ِن َوعاِزف العوِد َوعاِزف النايالقانو  أُ َوعاِزف الدف ضيَف م
ماِن (الفيولون)"الكَ  فخاِمٌس ُهَو عازِ  فٌ إَلْيِهْم عازِ   
(Al-M ÁliÎ 2010: 49) 





 الَكماُن الجَ هيرُ 
{ يولونسيلڥ } 
]يمُ خالرَ  لَكمانُ ا[  
]الَكبيرُ ماُن كَ ال[  
]بيَرةُ الَكَمْنَجُة الكَ [  
 تشيلو/تشيللو/جلو/
وشيلّ   
violončelo, čelo 
(Al-ŠarÐf 1993: 64; BanyÁn 1993: 185; Ban 
ÞAbd al-AllÁh 1969: 356; Hajjar 1975: 1011; B. a. 2001: 
113; Yudkin 2011 : 203; Al-HÙlÐ 1978: 281; Al-ÑaffÁr 
1988: 67; AbÙ al-SuÝÙd 2010: 190) 
 




 عاِزُف الَكمانِ 
 violinista عاِزَفُة الَكمانِ 
violinistkinja 
َفِة عازِ ِم الَمَجلِة َمقاَلةٌ  ِبَقلَ  نَ "َسَيِرُد في الَعَدِد القاِدِم مِ 
ر"آن صوفي موتَ  هوَرةِ الَكماِن الَمشْ   
(ÓÁhÁ 1999a: 155)  
Vidi i: (ÍanÁnÁ 2011: 144) 
la virtuosit é 
 فيرتيوز
virtuoznost 
ِف َعلى آَلِة الِبيانو, زْ بيَرِة في العَ ِبَسَبِب َمهاَرِتِه الكَ "وَ 
َه ِبَحماَسٍة َنْحَو ُمَؤلفاِت الِبيانو التي َحَمَلْت أَهم ُمَميزاِت  َفَقْد َتَوج
ِتِه) التي األداءِ   ةيوز (َبراعَ زات الفيرتي مَ َفنِه َوخاَصةً  مُ  َوُقو
حًا"َعَكَس فيها أْيضًا إْحساسًا َقْوِمّيًا ُهْنغاِرّيًا واضِ   




 {زيلوفون}  
ksilofon 
(Al-HÙlÐ 1978: 262; Al-ÑaffÁr 1988: 23; ÓanÙs 









Polazna ideja ovog rada bila je neophodnost podele muzičkih termina u arapskom jeziku 
na one, kojima su označeni pojmovi autentične arapske muzike i one, kojima su 
označeni pojmovi iz zapadne muzičke tradicije. Osim kulturološkog, njeno jezičko 
utemeljenje je počivalo na premisama da situacija u kojoj se našao arpski svet i samim 
tim i arapski jezik od trenutka kada je Napoleon kročio na egipatsko tlo, nije nalikovala 
ničemu što se kao dominantan model javljalo do tada. Pojmovi nepoznati arapskom 
svetu počeli su nezaustavljivom brzinom i u velikim količinama da pristižu sa Zapada i 
bilo je neophodno imenovati ih. Na osnovu analize eksc rpiranih termina izdvojili smo 
sledeće karakteristične crte kod oba sloja muzičke terminologije. 
 
10.1. Pojmovi autentične muzičke tradicije i njihova terminologija 
• Lekseme stranog porekla su u najvećem broju slučajeva u potpunosti 
adaptirane; 
• termini stranog porekla su najčešće iz grčkog, turskog, a pre svega 
persijskog jezika; 
• termini su u velikoj meri standardizovani;245  
• prisutne su polisemija i/ili homonimija. Pojedini muzički termini 
istovremeno imaju i značenje u fondu opšte leksike ili nekom drugom 
predmetnom polju. Ovde je sadržana i jedna od osnovnih karakteristika 
ovog sloja muzičke terminologije – jedan muzički termin se ne vezuje 
samo za jedan pojam u registru muzike, već za dva, a nekad i više njih. 
Time se narušava kriterijum nedvosmislenosti termina.246 
                                                 
245 Kao primer se navode nazivi za autohtone muzičke instrumente, koji su ujednačeni i prihvaćeni od 
strane arapskih muzičara (ÓanÙs 2008: 28). 
246 L. I. al-Faruki na dijahronijskom planu konstatuje da je jedan od glavnih problema muzičke 
terminologije u arapskom jeziku to što je veliki broj muzičkih termina imao različita značenja tokom više 
vekova (Al Faruqi 1981: xi). Ibn Sida (Ibn SÐda, †1065) u enciklopedijskom rečniku al-MuÎaÒÒaÒ fÐ al-
luÈa navodi da se pod terminom „kinnÁrÁt“ (pl.) mogu podrazumevati „udovi“ (ar. al-ÝÐdÁn), ali i „defovi“ 
(RašÐd 1975: 28). To delimično potvrđuje i L. I. al-Faruki, koja navodi da je „kinnÁr“ – „an ancient 
musical instrument [...] a lute [...], a pandore or long-necked lute [...], a tambourine, a drum [...]or a lyre 
(Al Faruqi 1981: 147). T. Muftić navedi sledeća značenja ove lekseme – „lutnja“, „harfa“ i „tamburin“ 




10.2. Pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj tradiciji i njihova terminologija 
• Veliki procenat ovih termina čine lekseme stranog porekla, koje su 
najčešće neadaptirane (uslovno rečeno tuđice – ar. dahÐl). Iako postoje i 
novije pozajmljenice, koje su se uklopile u paradigme arapskog jezika – 
poput leksema u značenju „valcer“ (ar. fÁls) ili „marš“ (ar. mÁrš) – 
njihov broj je zanemarljiv; 
• karakteristična su terminološka kolebanja. 
1. Koegzistiranje (čak i u okviru jednog istog dela/članka) lekseme 
domaćeg i stranog porekla, odnosno domaće kovanice i tuđice, koje 
se neretko navode i zajedno. 
2. Više domaćih leksema/kovanica se koristi za jedan isti pojam. Ovde 
bismo mogli da govorimo i o izvesnoj vrsti ubnivoa, jer se u okviru 
domaćih kovanica izraženih genitivnom vezom, na mestu rektuma 
(ar. muÃÁf ilayhi) naizmenično javljaju dve, a nekad i više arapskih 
leksema.247  
3. Paralelne upotrebe pozajmljenica iz dva strana jezika. 
Na osnovu izdvojenih karakteristika možemo da zaključimo da je osnovna crta 
ovog segmenta muzičke terminologije izrazita terminološka dubletnost/sinonimija.248 
Dubletnost je neraskidivo povezana sa problemom neuspešno sprovedenog 
ujednačavanja terminologije, odnosno direktna posledica neusp le standardizacije. 
• lekseme domaćeg porekla u značenju muzičkih termina, kojima su 
označeni pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj tradiciji, često su 
predlozi tela zaduženih za jezička pitanja i terminologiju, poput 
Akademije u Kairu i drugih. Neki od ovih termina nikada nisu zaživeli u 
upotrebi, odnosno na njih nismo naišli u konsultovanoj literaturi. 
Osnovna karakteristika pak onog dela predloženih termina na koje smo 
                                                 
247 Tako se kod terminâ za polifoniju na mestu rektuma naizmenično javljaju plurali leksema „Òawt“ 
(„glas“, „ton“), odnosno „laÎn“ („melodija“), i to čak i u okviru jednog istog članka – „taÝaddud al-aÒwÁt“ 
i „taÝaddud al-alÎÁn“. Primeri navedeni iz: (Al-ŠarÐf, 1993: 63, 65). 
248 U poglavlju o terminološkim dubletima, a i drugde u radu smo kroz primere prikazali u kojoj su meri 
prisutni terminološki sinonimi. Međutim, ta slika nije nužno i konačna. Konsultovanjem novih izvora, 
nailazimo i na nove dublete.  
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nailazili u konsultovanoj literaturi, jeste to da se čak i decenijama nakon 
što su objavljeni u zvaničnim glasilima ili specijalizovanim rečnicima 
nadležnih institucija, oni i dalje navode zajedno sa integralnim 
pozajmljenicama (neretko i terminima navedenim latinicom) ili opisnim 
terminima/eksplanatornim ekvivalentima. Primeri su brojni.249 Funkcija 
koju ovde imaju pozajmljenice ili opisni termini, jeste da domaće 
termine/predloge prevedu čitalaštvu. Ovo je ujedno i pokazatelj toga 
dokle se stiglo u nastojanjima da se određeni broj pozajmljenica zameni 
leksemama domaćeg porekla. Ovakav način navođenja pojedinih 
domaćih termina, pokazuje da oni ne ispunjavaju kriterijum ustaljenosti 
– osobinu koja podrazumeva „da je termin duže vrijeme prisutan, 
opštepoznat i prihvaćen“ (Šipka 2006: 151), odnosno da je korišćen i 
prihvaćen u određenoj naučnoj disciplini; 
• termini stranog porekla u ovom segmentu muzičke terminologije 
najčešće su romanizmi, iz, pre svega, italijanskog, ali neretko i 
francuskog jezika. Nisu retki slučajevi u kojima je veoma teško, ili čak i 
nemoguće, utvrditi koji je od ova dva jezika zapravo jezik davalac;  
• i u ovom segmentu muzičke terminologije se javlja polisemija i/ili 
homonimija. Jedan od uzroka njihove pojave jeste doslovno prevođenje 
termina iz stranog jezika, kada arapska leksema kojje do tada imala 
značenje u opštem leksičkom fondu, ili nekom drugom predmetnom 
polju, dobija i značenje muzičkog termina. Polisemiji doprinosi i 
predilekcija akademijâ pri kovanju naučno-tehničke terminologije, s 
obzirom na to da pored derivacije leksema od postojećih korena, one 
najradije pribegavaju preuzimanju već postojećih leksema u novim 
značenjima, putem, na primer, semantičke ekstenzije.250 
                                                 
249 Tako je, na primer, domaći termin, odnosno kalk „al-iftitÁÎiyya“ praćen engleskim terminom 
„Overture“. Primer preuzet iz: (Римский-Корсаков 1999: 99). 
250 Najvažniji kriterijumi, koje je postavila Akademija u Damasku pri stvaranju novih termina jesu: 
1. Za imenovanje novih (stranih) pojmova treba najpre iskoristiti već postojeće arapske reči.  
2. U slučaju da u tom „rezervoaru“ adekvatna reč ne postoji, treba izvoditi nove reči od arapskih 
korena. 
3. Ukoliko nije moguće pronaći ili izvesti novu reč arapskog porekla, treba pozajmiti stranu reč i 
uskladiti je sa morfološkim i fonološkim pravilima arapskog jezika (Sawaie 2007: 637).  
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10.3. Nedoslednosti i nejasnoće 
 
• Termini izraženi genitivnim vezama javljaju se i u određenom i u neodređenom 
vidu. Tako je, na primer, u rečniku Dž. Vilmona termin za „limene duvačke 
instrumente“ izražen neodređ nom gentivnom vezom – ar. „ÁlÁt nafh nuÎÁsiyya“ 
(Willmon 1994: 21) – dok smo u konsultovanoj literaturi sretali određeni vid 
genitivne veze u značenju istog termina; 
• nedoslednost je izražena pri preuzimanju stranih leksema, ne samo kada je u 
pitanju prenos u arapskom jeziku nepostojećih konsonanata, već i u tome da li se 
adaptacija vrši prema grafiji ili se oslanja na izgovor u izvornom jeziku, odnosno 
neretko i jeziku posredniku. Tako se, na primer, skraćeni naziv termina za 
„violončelo“ – „čelo“ – za koji D. Despić smatra da je terminološki besmislen, 
„pošto je –cello samo jedan od italijanskih nastavak  za deminutiv“ (Despić 
1986: 82), u arapskom najčešće javlja u grafijama koje prenose izgovor. 
Međutim, istovremeno se sreć  i arapska grafija sa podvostručenim 
konsonantom „lÁm“, što znači da se ona adaptirala prema tome kako se ova 
leksema izvorno piše; 
• u arapskom jeziku možemo konstatovati još jedan odnos između termina i pojma 
koji navodi R. Đorđević – „dva ili više termina predstavljaju dva ili više 
pojmova kada se radi o dva neuređena skupa“ (Đorđević 1983: 48). Primer za to 
su termini za instrumente klarinet i oboa, odnosno arapske lekseme „mizmÁr“ i 
„ ÒurnÁya“, koje se javljaju u značenju oba instrumenta. Ovaj primer, međutim, 
zabeležili smo u rečničkoj literaturi (B. a. 1974: 296; Hajjar 1975: 141, 452); 
• kada su u pitanju strani termini i pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj 
tradiciji, u konsultovanoj literaturi smo nailazili na česte štamparske greške – 
erate. Iz toga treba izuzeti akribično priređen časopis al-Haja al-musikija. 
 
10.4. Purizam pro et contra  
• T. Prćić (gradacijski) navodi slučajeve kada je upotreba anglicizama u našem 
jeziku sasvim neopravdana i potom neopravdana, dok uslovno opravdanom 
smatra one primere, koji nude „mogućnost kraćeg i ekonomičnijeg izražavanja 
novog ili postojećeg sadržaja od domaće ili odomaćene reči ili izraza“ (Tomović 
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2007: 88). Primećeno je da Akademija u Kairu češće pribegava parafrazi nego 
što stvara novi termin, uprkos tome što nominalno prednost daje jednočlanim 
nad dvočlanim, odnosno višečlanim terminima (Shraybom-Shivtiel 1993: 198). 
Zvanična tela u arapskom svetu će prednost (makar nominalno) dati terminu koji 
je transparentan, odnosno motivisan, bez obzira na to da li je on u skladu sa 
kriterijumom kratkoće. Drugim rečima, termini izvedeni genitivnom ili 
kvazigenitivnom vezom, a neretko i atributivnom sintagmom smatraju se boljim 
od integralne pozajmljenice, koja je u najvećem broju slučajeva jednočlani 
termin. Genitivna veza je najčešće dvočlana, a može imati i više elemenata, ali je 
arapskom jeziku inherentna konstrukcija. Samim tim ona je transparenta, 
odnosno motivisana,  
• R. Đorđević upozorava da pri prevođenju stranog termina treba biti oprezan, jer 
„preveden termin može da suzi pojam, ili da prevaziđe okvire datog pojma“ 
(Đorđević 1983: 50). Drugim rečima, insistiranje na prevedenici/kalku može 
narušiti kriterijum preciznosti, što je osobina koja podrazumeva „da termin bez 
prelivanja i bez ostatka pokriva svoj pojam“ (Šipka, 2006: 151).  
U specijalizovanom rečniku objavljenom u časopisu al-Lisan al-arabi je kao 
termin za „andante“ predložena arapska leksema „awnÁ“ i u zagradi nakon toga 
dato i „muÝtadil al-buÔ’“ (Ban ÞAbd al-AllÁh 1973a: 212). Doslovno značenje 
predloženih leksema/termina jeste „lakše“/„sporije“ i „umereno sporo“, što nije 
u potpunosti odgovarajuće značenju koje ima ova oznaka za tempo, pod kojom 
se u muzici podrazumeva relativno brz tempo.251  
Kalkiranjem nije uvek moguće preneti pun smisao i sve nanose znače ja, koji je 
neki termin stekao viševekovnom upotrebom u različitim evropskim kulturnim i 
civilizacijskim kontekstima. Izborom arapske lekseme „dirÁsa“ – doslovno 
„studij“, „studiranje“, „proučavanje“ (Muftić 2004: 434) – kao prevodnog 
ekvivalenta termina „etida“ (fr. „étude“ – doslovno „vežba“, „studija“), akcenat 
je stavljen na tehnički momenat ove instrumentalne kompozicije s izrazito 
didaktičkom svrhom, u kojoj se određ ni tehnički problem rešava tako „da se što 
potpunije iscrpe sve mogućnosti, koje on pruža“ (Cipra 1958: 437). Međutim, ne 
                                                 
251 „Veoma je prošireno shvać nje, da je a. polagan tempo poput adagia. Naprotiv, a. je sredina između 
allegra i adagia; to je relativno brz, pokretan tempo (Andreis, Malin r i dr. 1958: 42). 
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treba zaboraviti da „za razliku od tehničkih vježbi, u kojima je zadatak dat u 
obliku formule, koja se prenosi na razne stupnjeve l stvice […] ili se varira […], 
u etidi zadatak dobiva muzikalan sadržaj i formu“ (Cipra 1958: 437), pa bi 
stoga, smatramo, u ovom slučaju u arapskom bilo bolje zadržati pozajmljenicu, 
realizovanu u arapskom kao „ÐtÙd. Osim toga, pozajmljenica „etida“, za razliku 
od dubleta domaćeg porekla sadrži i zvučanja čuvenih interpretacija Šopenovih 
etida, poput one M. Polinija (Pollini, 1942), o kojoj E. Said kaže sledeć : 
„the grandeur of Pollini’s technique, its scale, and its dominating display and reach 
completely dispatch any remnant of Chopin’s original i tention for the music, which 
was to afford the pianist, any pianist, an entry into the relative seclusion and 
reflectiveness of problems of technique“ (Said 1991: 4). 
• Što su purističke tendencije jače, pa čak i one nominalne, to je prisustvo dubleta 
veće. „Proces čišćenja, dakle eksflusivni tok, obično je praćen jednim od 
influsivnih tokova, prvenstveno tvorbom, unutrašnjim procesima ili 
oživljavanjem“ (Šipka 2006: 105). Polazeći od činjenice da najčešće nije 
moguće samo napustiti određ ne lekseme i usvojiti nove, dešava se da se oni 
termini, zvanično za čišćenje, koriste ravnopravno sa novim predlozima. Stoga, 
iako se često govori da većina predloženih termina od strane akademija ostaje 
mrtvo slovo na papiru, odnosno da te termine niko ne koristi, to ne znači da oni 
ne postoje. Sasvim suprotno, oni postoje i polazeći od činjenice nepostojanja 
jasne strategije ujednač vanja terminologije, u velikoj meri doprinose 
neuređenosti terminoloških sistema. Ne treba zaboraviti da akademije uživaju 
veliki ugled i van arapskog sveta. O tome govori podatak iznesen u članku 
posvećenom problemima terminologije i prevođenja u organizaciji kao što su 
Ujedinjene nacije (UN). U njoj se u situacijama kada se neologizam predložen iz 
sedišta UN u Njujorku razlikuje od onog koji je predložila Akademija u Kairu, a 
s ciljem uspostavljanja standardizacije unutar organizacije, preporuka daje 
predlogu Akademije (Didaoui 1999: 10);  
• R. Simeon u odnosu domaći termin vs. internacionalizam vidi ozbiljne 
konkurente, ali njihovo koegzistiranje objašnjava činjenicom da se narodni 
termini bolje uklapaju u leksičkim sistem datog jezika, dok „internacionalni [...] 
termini, kao universalni, omoguć ju sporazumijevanje među stručnjacima raznih 
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naroda, te pomažu ujednačavanju pojmova i mišljenja“ (Simeon 1969 I: XVIII). 
Ako je tačno da od abasidskog doba postoje nastojanja da se upliv strane leksike 
u arapski jezik ograniči, a da i danas postoji veliki broj stranih termina, kojima 
su označeni pojmovi iz stranih disciplina, ne možemo očekivati da će se za 
većinu pojmova iz zapadne muzičke tradicije lako istisnuti veliki broj 
odomaćenih pozajmljenica;252  
• u novije vreme se može čuti da je broj neadaptiranih pozajmljenica (koje nije 
moguće uklopiti u klasičan sistem korena i paradigmi) u savremenom jeziku 
toliko veliki, da se čini da će narušiti (klasična) pravila o maksimalnom 
mogućem petoradikalnom korenu i postojećim oblicima paradigmi – premda se 
istovremeno postavlja i pitanje dužine njihovog opstanka (Badawi, Carter i dr. 
2004: 742). Naime, drugi deo konstatacije odnosni se na ono što je primetio i I. 
Klajn – morfologija je poslednja tvrđava jezika koja se predaje.  
Upotreba integralnih pozajmljenica, osim narušavanja morfološkog lika 
arapskog jezika, može povremeno uticati i na sintaksu. Tako se „solo klavir“ 
javlja izražen atributivnom sintagmom (imenica, odns o u konkretnom slučaju 
pozajmljenica + pridev domaćeg porekla) – ar. „biyÁnÙ infirÁdÐ“. Međutim, kada 
se u značenju „solo“ upotrebljava dublet u vidu pozajmljenice „sÙlÙ“, redosled 
reči nije isti – ar. „sÙlÙ biyÁnÙ“; 
• smatra se da pozajmljenice narušavaju morfološku prirodu arapskog jezika, ali u 
pojedinim slučajevima treba razmotriti i to u kojoj meri kalkovi, koji se predlažu 
umesto njih, utiču na metajezički nivo. 
 
* 
Kritike upućene stepenu standardizacije segmenta muzičke terminologije, 
kojom su označeni pojmovi neinherentni arapskoj muzičkoj tradiciji, treba da budu 
umerene iz nekoliko razloga. 
                                                 
252 Zanimljivo je stanovište koje iznosi K. Fersteh kada je u pitanju kompjuterska terminologija u 
arapskom jeziku, gde je isto vidljiv sukob između, s jedne strane nastojanja da se ide u korak s vremenom 
i sa druge, tendencijâ purizma u okviru kojih se nastoji da se engleski termini zamene neologizmima. 
Autor iznosi za puriste optimistično predviđanje – „the omnipresent kumbyÙtur (or similar 
transliterations) seems to be on the way out, and it is very possible that the actively promoted ÎÁsÙb 
’calculating machine’ will, indeed, win eventually“ (Versteegh 1997: 183). 
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• Arapski jezik je, osim purističkih tendencija, bio, uslovno reč no, ograničen i 
specifičnim pravilima klasične arapske filologije. Tako je, na primer, izvođenje 
nove lekseme bilo dozvoljeno samo od glagolske osnove, a ne i denominalno 
(Stetkevych 1970: 9). Time što je dozvolila denominalno izvođenje, Akademija 
u Kairu je otvorila vrata novom tumačenju analogije (Shraybom-Shivtiel 1993: 
200). Struja, koja je svoje korene imala u učenjima autora poput al-Džavharija 
(X vek), zabranjivala je izvođenje iz stranih leksema (Stetkevych 1970: 61). 
Međutim, i tu je vremenom učinjen kompromis.  
„The powerful mechanism of root-abstraction did not stop at scientific 
terminology. Just as the dialects reanalysed foreign words and integrated them 
into their lexicon, writers did not hesitate to produce new derivations from 
accepted loans [...] In spite of the resistance of the Academies, some of these 
derivations, were commonly accepted“ (Versteegh 1997: 180), 
• ne treba zaboraviti da ni pojedini termini za pojmove arapske autentične 
muzičke tradicije nisu standardizovani u evropskim jezicima, 
• u odbranu stanja muzičke terminologije u arapskom jeziku staje i moderna 
terminološka paradigma. Njeni proponenti više ne dovo e u pitanje adekvatnost 
termina u onim slučajevima kada on ne ispunjava kriterijume kao što su 
nesinonimnost ili nedvosmislenost/monosemičnost. 
 
* 
Poznato je da se ne može povući oštra granica između opšte i 
terminološke/stručne leksike. To su dva interferentna kruga, jer neki stručni nazivi 
mogu postati toliko prošireni da budu gotovo svima poznati i na taj način biti deo opšteg 
leksikona, a istovremeno zadržati i svoj stručni/terminološki status (Mamić 1982: 109). 
Postoji i određeni broj leksema, koje nisu terminologizovane, ali se njihova 
terminologizacija odvija u sklopu muzičkih izraza, najčešće u vidu atributivnih sintagmi 
ili genitivnih veza, poput: 
• lekseme „namaÔ“, doslovno „način“, „manir“, „metod“, „oblik“, „obrazac“, 
„forma“, „uzorak“ (Muftić 2004: 1536) – te je kompozicija „u durskom i 
molskom tonalitetu“ – „bi namaÔ al-kabÐr wa al-saÈÐr“ ili 
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• lekseme „šakl“, doslovno „oblik“, „forma“, „vrsta“, „stil“, „način“, „manir“ 
(Muftić 2004: 753) – te je „durski i molski tonalitet“ – „al-šakl al-kabÐr wa 
al-saÈir“.253 S tim izuzetkom što se leksema „šakl“ istovremeno javlja i kao 
termin u značenju „(muzičkog) oblika“ – na primer, „šakl al-ÐtÙd/al-dirÁsa. 
 
Činjenica da se veliki broj (sličnih) leksema upotrebljava da bi se izrazio jedan 
isti pojam, potvrda je toga da nijedna od njih nije st kla status termina (terminus 
technikus) u njegovom modernom značenju (Ormos 1993: 220). Dodajući tome i dilemu 
u pogledu terminološkog statusa leksema u registru muzike, poput, na primer, lekseme 
„tadžvid“ i sličnih, precizna definicija pojma sâmog muzičkog termina nije jednostavna.  
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